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I. GOTHIEK 
Hoe de tijdgenoten onze schilders van de 15e eeuw waardeerden 
en vereerden, blijkt uit een bondig overzicht van allerlei onder-
zoekingen over verschillende landen. 
I T A L I Ë 
Brugge, de enige Vlaamse stad, die Dante in zijn Divina Comme-
dia noemt 1) , onderhield al vroeg drukke betrekkingen met Italië. 
De firma's Soria en Pignatelli waren er vanaf de 13e eeuw vertegen-
woordigd, Giovanni Villani, de agent van de Peruzzi, woonde daar 
in het begin van de 14e eeuw. Meerdere opdrachten van Italiaanse 
kooplieden aan Vlaamse schilders zijn ons bekend. Zo schilderde 
Jan van Eyck het portret van Amol fini en zijn vrouw, evenals dat 
van Kardinaal Albergati, Memling het echtpaar Portinari en, in op-
dracht van Tani, het Laatste Oordeel2) . 
Geen enkele Italiaanse school, behalve dan enige meesters uit 
Napels, stond geheel en al onder invloed van het Noorden, maar ook 
bleef geen enkele er vrij van. De behandeling van stof en versieringen 
en vooral van het landschap toont dikwijls Noordelijke invloed3) . 
In 1450, ter gelegenheid van het jubeljaar, ondernam Rogier van 
1) Inferno 15, 4. 2) Een van de eersten, die „l'Italie tributaire des Flandres" 
noemde, was Dehaisnes op een Parijs congres 1888. Daama schreef Muntz er een 
studie over. Een voorlopige samenvatting is geleverd door Haendcke, niet meer dan 
een verwarde opeenhoping van gegevens. Een duidelijk beeld levert Lavalleye. Vgl. 
Jacques Mesnil, L'art au Nord et au Sud des alpes à l'époque de la renaissance, 1911. 
Chap. II. l'Influence de la peinture flamande en Italie au XVe siècle. Vgl. verder 
Theodor Hetzer. Das deutsche Element in der italienischen Malerei des sechzehnten 
Jahrhunderts, 1929. ») Burckhardt, S. 663 ff. 
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der Weyden een bedevaart naar Rome. Er was reeds werk van hem 
in Italiaans bezit en dus kwam hij niet als een onbekende. In Italië 
zelf schilderde hij waarschijnlijk drie werken: de Graflegging (Flo-
rence), Madonna met heiligen (Frankfort) en het portret van Lionello 
d'Esté (New York). Invloed van Rogier heeft men menen vast te 
stellen op Cosimo Tura, Francesco del Cossa en Ercole de' Roberti. 
Wat de Italianen vooral trok in het werk van de Nederlanders, 
kunnen wij lezen uit de schriftelijke getuigenissen, de vroegste die 
er zijn, van personen als Facius en Filarete. Een Giovanni Santi 
leefde aan het hof en gaf in zijn mening iets weer van wat daar als 
wereld- en modekunst gold. Steeds weer vinden we de combinatie 
Jan-Rogier, de laatste als leerling van de eerste. Steeds weer horen 
we prijzende woorden over het landschap, het perspectief, de weer-
spiegeling in het water, kortom heel de aandacht voor het detail en 
de liefde voor het stilleven, die de Nederlanders eigen waren. W e 
horen van menig schilderij in privaatbezit in Ferrara, Napels en 
Genua4) . 
De Nederlanders gingen recht op de zaak in, om voor te stellen 
of liever uit te drukken wat het geval was, zonder voorzorg of ieder 
gebaar vormelijk wel even zwierig en of de groepering van het ge-
heel wel sierlijk was. Als Federigo de Montefeltre in 1472 Joos van 
Gent tot zijn hofschilder benoemde, gebeurde dat, omdat deze vorst, 
in bepaalde opzichten, de bekwaamheden der Nederlanders hoger 
stelde dan die van de Italianen. Een gedeeltelijke copie van Joos van 
Gent's Avondmaal wordt toegeschreven aan Raphael's vader, Gio-
vanni Santi6). Het heet wel eens, dat Melozzo da Forli met Joos 
van Gent samenwerkte, maar van andere zijde wordt het weer be-
twist6) . Behalve Joos van Gent had Federigo van Urbino ook een 
Nicoletto di Fiandra in zijn dienst. 
Het altaarstuk, dat Hugo van der Goes in 1475 opgedragen kreeg 
door Tommaso Portinari en dat vier eeuwen lang in de kapel van 
het hospitaal Santa Maria Nuova te Florence stond, maakte diepe 
indruk op de Italiaanse kunstenaars. Een later geslacht mocht er dan 
4) Scheewe, S. 37 ff. s) A. Schmarsow, Joos van Gent (Abhandl. Kgl. S. Gesch. 
d. W. 1912, Bd XXIX). e) Friedländer, III S. 92-97, 100-104. 
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een luid protest tegen de stralende kunst van het Zuiden in voelen 7 ), 
Florentijnse tijdgenoten als Ghirlandaio wisten van het meesterstuk 
genoeg partij te trekken. Van der Goes bracht de figuren van stichters 
in Florence in de mode en daarna ging Benozzo Gozzoli de bijbel-
figuren als portretten van tijdgenoten opvatten8). De vierkante kribbe 
in het midden is ook een Nederlandse specialiteit, die Hugo van der 
Goes in het Zuiden invoerde9). De Venetianen gingen de bomen 
kaal geven, zoals op Hugo's zijluik van het Portinarialtaar, om de 
boom zelf te laten zien. Zo'n stam vertegenwoordigde dan het naakt 
in het landschap. W e vinden dit vooral bij Giovanni Bellini en zijn 
navolger Basaiti. Zuiver natuurgevoel was bij schilders en dichters 
in Italië evenmin sterk als humor. Hier had het Noorden, dat niet 
zo verwend is door het klimaat en dus dankbaar elke lichtspeling ge-
niet, wat te leren. Men meent reden te hebben om aan te nemen, 
dat Petrus Christus Italië bezocht en aan Antonello da Messina de 
methode der van Eyck's leerde. De reis van Antonello naar Vlaan-
deren wordt wel eens in twijfel getrokken, maar zijn werk toont 
een zo nauwkeurige kennis van de panelen van Jan van Eyck, dat 
hij wel in het land van herkomst moet geweest zijn. Zijn Zegenende 
Christus (Londen) heeft een opvallend Vlaams type, hetzelfde als 
dat van de Christus op het Lam Gods. Elementen uit de kunst van 
het Noorden zijn aan te wijzen in zijn H. Hieronymus (Londen). 
De Boodschap (Syracuse) is geïnspireerd door de Boodschap op het 
Lam Gods. Een echte Vlaamse trek ' is, dat hij kleine panelen 
schilderde en geen fresco's. Vooral zijn portretten staan zo dicht bij 
de Nederlanders, dat men hem soms onrechtmatig een Nederlands 
werk heeft toegedacht10). 
In de geleidelijke verfijning van de 15e eeuwse schilderkunst wordt 
invloed van Florentijnse goudsmeden gezien. Maar speelt hier ook 
de miniatuurachtige zorg voor het kleine, die de Nederlanders ver-
ч) Finnenlch-Rlchartz (Zeitschrift für chrisd. Kunst 1897, S. 225). 8) F. X. Kraus, 
Geschichte der christlichen Kunst, 1900, IP S. 40. 9) Conway, p. 388. 10) R. van 
Marie, Italian Schools of paintings, 1934, XV p. 473 f. Portret van een jonge man 
door Hugo van der Goes (catalogus New York G 55-1) stond vroeger op naam 
van Antonello da Messina. 
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toonden, geen rol ? Naarmate het penseel, om zo te zeggen, met de 
verf fijner werd, kon het hele geval ook fijner behandeld worden. 
Een landschap, zoals Baldovinetti het geeft op zijn Madonna 
(Louvre), met een riviertje, dat kronkelend naar de verte stroomt, 
doet denken aan de achtergronden der Nederlanders. Waterge-
zichten, zoals b.v. op Verrocchio's Boodschap, volgen misschien een 
Vlaams voorbeeld. Botticelli gaf in zijn laatste periode, bij binnen-
kamers, kleine stillevens van dozen en huisraad, die aan Neder-
landers ontleend kunnen zi jn1 1) . De Christusfiguur op de Kruisweg 
van Benedetto Ghirlandaio is opvallend Vlaams 1 2 ). Savonarola ver-
oordeelde het werelds maken van altaren door landschappen, rijke 
kledingen en portretten van tijdgenoten. Sprak hier soms de Italiaan 
tegen de buitenlandse invloed mee ? 
Nog bevinden zich allerlei werken van Nederlandse meesters in 
Italiaanse kerken en nog ontdekt men Nederlanders in Italiaanse 
musea 1 3 ) . 
FRANKRIJK 
In de Franse schilderkunst deed zich ± 1400 een nieuwigheid voor: 
de zin voor de aardse schoonheid van de natuur, die van uit Vlaan-
deren scheen te komen. Vlaanderen, Artois, Henegouwen en Brabant 
waren toen Frans kroongoed. De scheppende kunstenaars kwamen 
meestal uit de Nederlanden. De grens tussen Franse en Vlaamse 
schilderkunst is dan ook moeilijk te trekken, want ook de geboren 
Fransman schilderde naar Vlaamse trant, als hij de nieuwe stijl ge-
bruikte. Het eerste begin lag in Dijon. Op één na (Jean d'Arbois), 
waren daar binnen een halve eeuw alleen Vlaamse of Brabantse 
schilders in dienst van Jan de Goede, hertog van Bourgondië. Hier 
bestond de kunst uit een mengsel van Franse, Vlaamse en soms ook 
Rijnse elementen (Melchior Broederlam). Miniaturen waren in Frank-
rijk zeer gezocht. Heel vroeg werkte er Jacqmart de Hesdin, een 
geboren Vlaming, voor de hertog van Berry. Dan volgden nog 
") Bode, Sandro Botticelli, 1921, S. 157-159. ^) L. Hourticq, Les tableaux du 
Louvre, 30me mille, p. 29. 13) Fokker, passim. Hoogewerff (Mededeelingen van 
het Ned. Hist Instituut te Rome 1932, blz. 107). 
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Jacques Coene uit Brugge en de Gebroeders van Limburg. 
De aantrekkingskracht van de Vlaamse kunst was zo groot, dat 
alles er zich aan overgaf. De Franse en Bourgondische vorsten waren 
eerzuchtig en rijk genoeg om door hun opdrachten aandeel te hebben 
in deze nieuwe bloei van de kunst. De Vlaamse kunstenaars, die in 
Frankrijk werkten, waren mede verantwoordelijk voor deze gunstige 
gezindheid. In deze tijd was er in Frankrijk nauwelijks een schilder of 
een schilderij, zonder de Vlaamse invloed ondergaan te hebben. Een 
eigenlijke Franse stijl bestond niet meer. Frankrijk nam gretig de 
Vlaamse elementen over, maar verwerkte ze niet. Schilderijen, waar-
op men de invloed van het Noorden na zou kunnen gaan, zijn er, 
jammer genoeg, maar weinig over. Simon Marmion vertoont, in zijn 
Leven van St. Bertin, dat vroeger aan Memling werd toegeschreven, 
verwantschap met de stijl van de Opgraving van de H. Hubertus en 
de Droom van Paus Sergius door Rogier. Philippe de Mazerolles 
combineerde, na zijn leertijd in Parijs en Brugge, de zware Vlaamse 
ledematen met de Franse elegantie. 
Onder de leiding van hertog René werd Angers een centrum van 
de kunst. In een lijst van zijn schilders komen twee Hollandse namen 
voor : Barthélémy de Clerc en Coppin Delft. In „le Coeur d'amour 
épris" is het lichtdonker misschien een gevolg van de omgang met 
Nederlandse meesters aan René's hof. Men heeft de Boodschap in 
Aix en Provence vergeleken met het Lam Gods. De Christus aan 
Magdalena verschijnend (Brussel) zou samenhangen met de Adam 
van Jan van Eyck. En God de Vader op de Retabel van Boulbon 
(Louvre) herinnert sterk aan de Christusfiguur op het Lam Gods. 
Toch is de invloed van Jan van Eyck in de Provence niet diep ge-
weest. Men herhaalde bepaalde motieven, zoals stillevens van boeken 
en schaduwwerking. 
In de ateliers van Aix en Avignon was de Vlaamse invloed weldra 
algemeen en dan, zoals uit een natuurlijke verwantschap begrijpelijk 
is, eerder die van de pathetische Rogier dan die van de zakelijke 
Jan van Eyck. Voortdurend aangewakkerd door de toeloop van 
kunstenaars uit het Noorden, werd de voortreffelijkheid van de 
Vlaamse kunst ook gepropageerd door René d'Anjou. Zijn lievelings-
б 
schilder, Nicolas Froment, toont in zijn Opwekking van Lazarus 
(Florence), dat hij goed bekend was met de typen van Dirk Bouts 
en Ouwater. Ook in de triptiek met het Brandend Braambos zijn nog 
sporen van Nederlandse invloed 1 4 ) . 
Tot het einde van de eeuw bleef Provence in contact met de 
Vlaamse kunst. Toen Gerard David en zijn school teruggrepen naar 
de motieven van Jan van Eyck, ging men ook in de Provence naar 
archaïsme s t reven 1 5 ) . De Maître de Moulins geeft in zijn Geboorte 
(Autun) typen, nauw verwant aan die van Hugo van der Goes. 
De Franse kunstcentra hadden wel aan belangrijkheid moeten in-
boeten, toen de hertogen van Bourgondië in hun Vlaamse gewesten 
zulke schilders ontdekten als Jan van Eyck en Rogier van der Weyden. 
Men vindt dan ook weldra in Dijon een Boodschap van Jan van Eyck 
(Washington), in Autun een Madonna van dezelfde meester (Louvre) 
en in Beaune is nog altijd de grote triptiek te bewonderen van Rogier 
van der Weyden. 
E N G E L A N D 
De handelsbetrekkingen tussen Engeland en Vlaanderen waren in 
de 15e eeuw zeer druk, maar een bezoek van een onzer grote schilders 
aan dit schiereiland is niet bekend. Alleen heeft Jan van Eyck met 
het Portugese gezantschap, in 1428, om de storm een toevlucht moeten 
zoeken in een Engelse haven. 
Opdrachten van Engelsen aan Vlamingen zijn ons wel overge-
leverd. Petrus Christus vereeuwigde in 1446 Edward Grimston en 
zijn vrouw evenals Marco Barbarigo, die vanaf 1449 Venetiaans ge-
zant in Londen was. Hugo van der Goes portretteerde Bonkil (Holy-
rood). En bij een bezoek aan Brugge, ter gelegenheid van het 
huwelijk van Karel de Stoute 1468, droeg Sir John Kidwelly aan 
Memling de triptiek op, die nu nog in Chatsworth te zien valt. 
Er is in Engeland maar zeer weinig van de oude schilderkunst 
overgebleven — de beeldstorm is hier zeker niet vreemd aan ge-
weest —, zodat het onderzoek niet gemakkelijk werd. Een interes-
sant geval is een schilderij met de Marteling van de H. Erasmus 
" ) Weese, S. 87-136. " ) Sterlina, p. 92. 96, 111. 
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(Society of Antiquaries), waarop, naast typisch Engelse dingen, ook 
vreemde elementen, zoals de gebouwen, voorkomen. Men kan niet 
nalaten, hier de afbeelding van het schilderij van Bouts, met hetzelfde 
onderwerp, naast te leggen. De muurschilderingen in het Etoncollege 
tonen verder verwantschap met Bouts, Rogier en hun navolgers, o.a. 
in de lange schrale figuren. Ook in de Engelse konings- en prinsen-
portretten, waarvan er zich velen in Windsor bevinden, is Frans-
Vlaamse invloed aan te wijzen1 6) . 
D U I T S L A N D 
Op Duitsland straalde zichtbaarder de werking der Nederlanders 
uit. Een burgemeester van Keulen bestelde het altaar voor de Uni-
versiteitskerk aan Rogier. Iets buitengewoon goeds zocht men blijk-
baar in de Nederlanden. Het Laatste Oordeel van Memling werd op 
weg naar Italië door een schip uit Dantzig gekaapt en men stelde 
het teveel op prijs om het ooit terug te geven. 
De Meester van Flémalle, Rogier en Bouts zijn in de jaren 1450-
60 van de grootste betekenis geweest voor de Duitse schilderkunstig). 
Stephan Lochner, die zijn leerjaren in Bourgondië doorbracht, volgde 
in het costuum wel de toonaangevende Bourgondische mode — we 
vinden bij hem het brocaat en de zijde uit Italië, waar Brugge de 
stapelplaats van was en waarvan we ook herhaaldelijk stalen in het 
werk van een van Eyck aantreffen — maar van landschap of streven 
naar realisme is nog geen sprake. 
Tegen 1460 heeft de Meister der Verherrlichung Mariae de stijl 
van Rogier en Bouts aan de Rijn ingevoerd1 8). De Nederlandse in-
vloed sprak uit de scherp gebroken plooien, de diepe koele kleuren 
en het landschap met riviertjes en rotsen. Men kwam los van het 
schoonheidstype van Lochner en gaf de figuren grote koppen met 
flinke neus en rimpelig vel. Om niet alleen uiterlijkheden te ontlenen, 
maar ook het Nederlandse realisme zelfstandig te verwerken en zo 
l e ) Borenlus-Tristram, p. 43, 48. 1T) Burger-Schmltz-Beth, I S. 386 ff.; II S. 436 
ff. ; III S. 529 ff. 18) Invloed van Rogier en Bouts op Keulse meesters werd al 
vroeger bestudeerd door Firmenich-Richartz (Zeitschrift für christl. Kunst 1894, 
S. 7; 1895, S. 265; 1899, S. 274; 1900, S. 7). 
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de eigen kunst te verrijken, was een sterke persoonlijkheid nodig. Die 
bezat de Meister des Marienlebens. In zijn werk nam bet landschap 
driekwart van de ruimte in, de figuren kwamen los van de achter-
grond en kregen de magere gestalten met tekenachtige koppen van 
Rogier en Bouts. Een typische navolger van Bouts was de Meister 
der Lyversbergischen Passion. De Gevangenneming van Christus 
heeft hij rechtstreeks van Bouts gecopieerd. Beide meesters staan 
zo dicht bij elkaar, dat ze lange tijd voor dezelfde kunstenaar zouden 
gelden1 9). Als de Meister der Hl. Sippe op zijn Aanbidding der 
Koningen de kop van Jan van Eyck's Man met de anjer overnam, 
moet het onverbiddelijke realisme van dat Nederlandse portret wel 
diepe indruk op hem gemaakt hebben20). 
In Westfalen voerde de Meister von Liesbom het Nederlandse 
realisme in ± 1465. Hier is het vooral Bouts, die we terugvinden. 
In het Zuiden van Duitsland waren Caspar Isenmann voor de Elzas, 
Herlin en Schüchlin voor Zwaben en Hans Pleydenwurf in Neuren-
berg de bemiddelaars van de nieuwe boodschap. Ongetwijfeld hebben 
zij in de Nederlanden de kunst van Rogier en zijn school leren ken-
nen. In de tweede helft van de 15e eeuw onderhielden de Noord-
Duitse steden geregelde handelsbetrekkingen met de Nederlanden. 
Nederlandse kunstenaars trokken naar Duitsland. Zo ging een Hans 
van Mechelen naar de Elzas, Nicolaas Lerch uit Leiden naar Straats-
burg en Wenen. Op deze manier was directe werking mogelijk. Het 
altaar van Caspar Isenmann (Colmar) toont onmiddellijke invloed 
van Rogier. De groepering wordt losser, de gestalten zijn slanker en het 
landschap, kaal met kleine kronkelweggetjes, is typisch Rogier. De 
betrekkingen van Isenmann met Hans van Mechelen zijn bovendien 
door documenten bewezen. Waarschijnlijk was Isenmann ook Schon-
gauer's eerste leermeester in het schilderen. In zijn werkplaats kreeg 
19) Alfr. von Wurzbach (Niederländisches Künstler-Lexicon, I S. 161) neemt nog 
aan, dat we Bouts moeten indentificeren met de Meister des Marienlebens en de 
Meister der Lyversbergischen Passion. De werken van die Duitse meester zouden 
dan jeugdwerken van Bouts zijn. ^0) De ontdekking van dit schilderij bracht. 
Juist om die kop, verwarring teweeg. (Jan van Vloten, N. Ned. Kunstbode I 1879, 
blz. 109). Nog meer van dergelijke gevallen meent Westendorp ontdekt te hebben. 
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deze de sterkste indrukken van Rogier, zoals we die waarnemen bij 
de Madonna im Rosenhag. Zijn werk schijnt ook verwantschap met 
Memling te vertonen, wat een gravure van de Kruisdraging en de 
Passie (Turijn) kan aanduiden2 1) . 
Hoe sterk Duitsland naar de Nederlandse school gericht was, blijkt 
afdoende uit het feit, dat Memling verhuisde naar de Nederlanden, 
om daar eerst bij Rogier in de leer te gaan en zich dan voorgoed in 
Brugge te vestigen, waar hij zich de vorm van zijn Vlaamse meester 
volkomen eigen maakte 2 2 ) . 
S P A N J E 
Spanje is allerminst vrijgebleven van de Nederlandse invloed2 3) . 
Karakteristiek voor de Spaanse kunst is een voortdurende inwerking 
door het buitenland. De vreemde meesters, die zich in Spanje ves-
tigden, droegen daar het hunne toe bij. Vorsten en rijke kooplieden 
brachten een menigte Vlaamse schilderijen mee, die hun uitwerking 
niet misten. Soms kwamen Spaanse schilders er toe eens een kijkje 
te gaan nemen in het land van herkomst, om daar nog wat op te 
steken. Zij schijnen dan copieën meegebracht te hebben. In de 15e 
eeuw verdrong de invloed uit het Noorden overal de Italiaanse, totdat 
in de 16e eeuw weer een algemene oriëntering naar Italië zou komen. 
De neiging tot vlakke decoratie was een hoofdelement van de Spaanse 
kunst en daaruit is te verklaren, dat, bij alle navolging van het 
Noorden, toch heel lang de figuur hoofdzaak gebleven is en men 
er slechts aarzelend toe overging de interieurs en landschappen, 
waarin de Vlamingen zo knap waren, na te volgen. De liefde, waar-
mee het stilleven behandeld werd, wijst intussen op verwantschap. 
Luis Dalmau was de eerste Spaanse volgeling van Jan van Eyck. 
Door zijn werken is de invloed van het Noorden doorgedrongen in 
Oost-Spanje. Spaanse kunsthistorici nemen graag aan, dat Jan van 
Eyck in 1427 ook in Valencia geweest is; en in 1428 was Dalmau 
и ) Mdsdorf (Cicerone XVI 1924, S. 719-720). ««) H. de Loo (The Burlington 
Magazine 1928, p. 160) toont aan, dat Memling Rogler's schilderijen of copieën 
daarvan vóór zich had. ^ ) Mayer, S. 1-11, 62 ff. 
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in Castilië met een gezantschap van Prins Don Pedro. Op 21 Sep-
tember 1431 kreeg Luis van de rentmeester van Alf ons V 100 goud-
gulden voor een reis naar Vlaanderen. Is het de koning te doen 
geweest om Luis in de leer te doen bij Jan van Eyck ? In ieder geval 
bewijzen de engelen en de H. Andreas, alsook de Madonna, op het 
enige authentieke werk van hem, de Retablo de Los Concelleres 
(Barcelona), dat hij het Lam Gods en de Madonna van der Paele 
terdege in zich opgenomen heeft. Er zijn echter twee verschillen : 
Dalmau werkte met tempera en gebruikte geel inplaats van goud. 
Bartolomé Vermejo ( ± 1400-1500) was de belangrijkste en eigen-
aardigste leerling van Jan van Eyck in Spanje. Hij schijnt het ge-
weest te zijn, die de nieuwe verftechniek in Aragon invoerde. Zijn 
H. Michael (Londen) toont invloed uit het Noorden. Hij heeft het 
fijne, slanke van Memling en daarbij de weerspiegeling van de om-
geving in het harnas als op de Ursulaschrijn. 
In Castilië lijkt op het eerste gezicht de Nederlandse invloed zo 
sterk, dat men bijna de Italiaanse vergeet, al verdween deze toch niet 
geheel en al. Vooral Dirk Bouts en Hugo van der Goes waren hier 
in trek. Die invloed bleek het sterkste bij Fernando Gallego. Zijn 
Nood Gods (Madrid) doet, wat de koppen betreft, aan Bouts denken 
en, wat de Christusfiguur aangaat, aan Rogier. Isabella van Castilië 
verzamelde ijverig werken van Nederlanders. Zo bezat zij een trip-
tiek van Rogier, door Paus Martinus V aan haar vader gegeven. 
Later schonk zij dit werk aan de kathedraal van Granada, waaruit 
een gedeelte in New York beland is. Zij nam in 1496 Jan Sallaert 
uit Gent, bekend onder de naam Juan de Flandes, in haar dienst, 
zoals Joos van Gent aan het hof van Urbino verbonden was. Andere 
geestelijke en wereldlijke vorsten volgden hierin haar voorbeeld. Onze 
schilders waren overal gezocht tegelijk met onze musici, die in Europa 
de toon aangaven24). 
In onze dagen blijkt Spanje meer en meer een schatkamer van 
Nederlandse Primitieven te zijn2 5). 
24) Catalogus New York W 54-2. Vgl. Α. Smijers, Van Ockeghem tot Sweellnck 
(Algemeene Muziekgeschiedenis, 1938, blz. 108 e.V.). ^ ) Η. de Loo, p. 39 ss. 
wijst o.a. op een werk van Hugo van der Goes (Toledo) en een gebedenboek van 
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Zo onderging heel West-Europa onweerstaanbaar de invloed van 
onze eerste meesters. Tegen het einde van de 15e eeuw begon de 
uitvoer van gebeeldhouwde retabels naar Scandinavië, waar Zweden 
er nog een dertig gave exemplaren van bezit26 ) . 
Gerard David (Escorial). A. L. Mayer (The Burlington Magazine 1935, p. 41) 
noemt een reeks Nederlandse werken, tentoongesteld In de kunsthandel te Londen, 
die alle de laatste jaren uit Spanje of Portugal gekomen zijn. Vgl. verder A. L. 
Mayer (The Burlington Magazine 1937, p. 41) en Schone (Jahrb. der Preussischen 
Kunstsammlungen 1937, Bd. 58, S. 153 ff.). ϊ β ) Johny Roosval (Résumés des 
communications présentées au XlIIe Congrès, p. 141 ss.). 
IL RENAISSANCE 
Nog in de 16e eeuw bleven de Italiaanse verzamelaars een voor-
liefde koesteren voor paneeltjes van de Nederlanders, niet alleen van 
Jan van Eyck en zijn navolgers, maar ook van de latere landschap-
schilders zoals Joachim Patinir en Jeroen Bosch1 ) . Uit de aan-
tekeningen van de Anonimo Morelliano ( ± 1516-1543) vernemen wij, 
dat in Padua, Milaan en vooral in Venetië een groot aantal schil-
derijen van Jan van Eyck, Memling, Ouwater, Patinir, Bosch, David, 
Rogier van der Weyden en Scorci, particuliere verzamelingen tot 
eer strekten. Kardinaal Grimani in Venetië bezat in 1521, naast vele 
andere werken van Nederlandse meesters, als het naar hem genoemde 
Breviarium uit Gent, vier portretten en nog verscheidene vleugel-
altaartjes van Memling. Werken van Jan van Eyck en Memling 
waren in Urbino, Napels en zelfs op Sicilië. Lucas van Leiden werd 
bekend door zijn gravures. Marcantonio ontleende, op zijn prent van 
de badende soldaten naar Michelangelo, het landschap aan Lucas' 
gravure Mohammed. Ook Andrea del Sarto gebruikte, naast gra-
vures van Dürer, werk van Lucas2). Op zijn beurt gebruikte Lucas 
weer een figuur van Marcantonio9). Uit hetgeen zij leenden blijkt, 
wat zij zelf misten en zochten. 
Was het vooral de vroomheid, die de Italianen bij de Nederlan-
ders waardeerden ? Clemens VII bezat een Vlaams huisaltaartje, dat 
zich nu in de kathedraal van Cagliari bevindt. Bij de sacco di Roma 
werd het daar in veiligheid gebracht en in 1531 aan de kathedraal 
geschonken op voorwaarde, dat men het éénmaal in het jaar, op 
1) W. Bode, Der Kunstsammler (Spemann's goldenes Buch der Kunst, 1901, Nro. 
964). a) Floerke, S. 78. 3) Beets (Oud-HoUand 1934, blz. 153 v.). 
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Maria Hemelvaart, aan het volk zou vertonen. In 1499 was de toe-
komstige Leo X in Vlaanderen, waar zijn neef, de latere Clemens VII, 
hem vergezelde, en het is mogelijk, dat hij het toen meegebracht 
heeft 4). 
Men heeft zelfs nog invloed van Nederland op de meesters van 
Italië's gouden eeuw aangewezen. De grasvlakte vol bloemen, zoals 
we die bij Leonardo's carton van de Zondeval vinden, herinnert zeker 
aan Nederlandse kunst5). Ontstonden de caricaturen van dit genie 
misschien ook onder invloed van het realisme, dat zoveel rake por-
tretten als kanunnik van der Paele door Jan van Eyck te zien gaven ? 
Dan zouden we een geval van wisselwerking tussen Noord en Zuid 
mogen vaststellen, zoals de kringloop van de geschiedenis ons meer-
malen laat volgen. Immers Quinten Metsijs leerde op zijn beurt de 
rijpe psychologie van Leonardo gebruiken, van wie hij ook het sfu-
mato in het luchtperspectief verwerkte6). Maar dit kon eerst ge-
beuren, nadat Leonardo, in een waterlandschap als bij Mona Lisa, 
door Nederlanders op het spoor van zijn natuurgezichten was ge-
bracht. Had de grote voorganger van de hoge renaissance trouwens 
van onze schilderkunst niets anders dan Hugo van der Goes' altaar 
in Florence onder ogen gekregen, het zou al een openbaring betekend 
hebben voor de oorspronkelijkste van alle meesters, die juist in de 
gevoelige valeurs van tint en toon zijn kracht ging zoeken. Zelfs 
wordt in onze dagen de stelling verdedigd, dat zijn streven om het 
Nederlandse palet te verbinden met de monumentale muurschildering 
van Italië hem tenslotte bij het Avondmaal noodlottig zou geworden 
zijn7). 
Raphael's vroege Madonna's, als la belle Jardinière, hebben bloe-
men, zorgvuldig getekend in de trant van een Gerard David. Zijn 
vrouwengroep op een vroege Kruisdraging (Florence) lijkt ten langen 
leste Nederlands van oorsprong. De eindeloos nagevolgde Magda-
lena op Rogier's Kruisafneming (Escorial) heeft hij blijkbaar ook ver-
werkt8). Iemand beweerde, dat Raphael's Madonna van Orleans op 
4) C. Aru, Mélanges H. de Loo 1931, p. 16 ss. β) R. Schneider (Gazette des 
Beaux-Arts 1923, p. 135, 138). e) Cohen, S. 64, 66, 71; Conway, p. 319. 
T) W. Suida, Leonardo und sein Kreis, 1929, S. 257. 8) Brom (Mededeellngen 
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de achtergrond in Teniers' manier was overgeschilderd, omdat daar 
een gordijn met een plank vol gewone potjes verschijnt. Een ander 
vond, dat dit stilleven niet op naam van een Vlaming behoefde te 
staan, want Raphaël volgde hierin Filippo Lippi en Ghirlandaio9). 
Maar zo wordt alleen de Nederlandse traditie bevestigd, door te ver-
wijzen naar Florentijnen, die onder invloed van Hugo van der Goes 
waren. Men heeft verder invloed van Memling op Raphaël menen 
te constateren10). 
Tegen het midden van de 16e eeuw komt er echter verandering 
in de algemene waardering. Het bekende ongunstige oordeel van 
Michelangelo over de Vlaamse kunst onderstelt een heersende popu-
lariteit daarvan in Italië, waartegen hij wil reageren. De meester 
van de terribilità noemt de Vlaamse kunst goed voor oude en 
jonge vrouwen en voor monniken en nonnen, die geen gevoel heb-
ben voor de ware harmonie. De Vlamingen zijn sterk in het schil-
deren van heiligen en profeten, kleding, bomen, riviertjes en brugge-
tjes. Sommige mensen vinden dit wel mooi, maar het heeft niets met 
kunst te maken. Michelangelo veroordeelt de Nederlandse schilder-
kunst niet, omdat ze zo door en door verkeerd is, maar omdat ze 
allerlei dingen tegelijk wil geven en er daardoor nooit toe komt iets 
goed te doen. Alleen wat in Italië ontstaat, is echte kunst1 1). Men 
proeft uit deze regels het programma van heel die periode, dus een 
verachtelijk neerzien op kunst van de vorige eeuw. De grote meesters 
der 15e eeuw worden gedegradeerd op een manier, die stellig niet 
van geest ontbloot is. De Nederlanders zelf gaan deze nieuwe leer 
volgen. Jan Gossart spant zich na zijn reis naar Italië in, om renais-
sance-architectuurvormen toe te passen en in zijn gestalten Michel-
angelo te evenaren met geweldige afmetingen en stormachtige bewe-
gingen. Hij voert ook de antieken en mythologische onderwerpen in 
de Nederlandse schilderkunst in. En de andere schilders volgen hem 
hierin maar al te graag12 ) . De herhaalde omwerking van composities 
van het Ned. Hist. Instituut te Rome, VIII. 1928. blz. 86). ») Eug. Muntz, 
Raphael, 1881, p. 180. 10) Viscount Lee of Fareham (The Burlington Magazine 
1934, p. 3). " ) de HoUanda. S. 29. u ) Aschenhelm, passim; Krönig, 
passim. 
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of figuren uit de 15e eeuw houdt feitelijk ook kritiek op het vorig 
geslacht in 1 3 ) . 
Enige Italianen hebben nog prijzende woorden kunnen vinden voor 
het landschap en de technische kwaliteiten van de Nederlanders. 
Paolo Pino, een van de Noord-Italiaanse theoretici, schatte het land-
schap van de Nederlandse schilders zeer hoog. Vooral hun „salva-
tichezza" had het hem aangedaan. Hij gaf de schilders de raad deze 
meesters, in het bijzonder om de vergezichten (lontani), ernstig te 
bestuderen. Hoewel het Italiaanse landschap, de „tuin van de we-
reld", natuurlijk het Nederlandse ver overtrof, was het eerste „cosa 
più dilettevole da vedere che da pignere". Ook Doni, een echte re-
naissance-journalist, prees de technische kwaliteiten en het natuurlijke 
in de stofbehandeling van de Nederlanders14). 
Hierna is het absoluut uit met de bewondering voor de Neder-
landers, want Italië staat voortaan alles in het licht. Als Vasari in 
zijn Vite nog over de Nederlanders spreekt, weet hij eigenlijk niet 
veel meer dan de namen. Facius had omstreeks 1455 al geschreven, 
dat van Eyck ijverig Plinius bestudeerde en tengevolge daarvan 
nieuwe uitvindingen deed 1 6 ) . En nu ging Vasari de Vlaming tot de 
uitvinder van de olieverf uitroepen. Dit was echt iets voor de renais-
sance, inzover men hem als persoon en als geleerde voorstelde. 
Maar ook moeten onze Primitieven de kijk van alle schilders in het 
Westen grondig vernieuwd hebben, wanneer men hun betekenis 
alleen dacht te kunnen verklaren door een technisch geheim, dat zij 
hadden ontdekt16). Door dit verhaal is Vasari toch de schepper van 
de literatuur over van Eyck geworden, omdat alleen deze uitvinding 
de schrijvers voorlopig bezighield. 
In de Nederlanden vinden we, naast de algemene oriëntering der 
16e eeuwse schilders naar het Zuiden, nog enkele tekenen van be-
langstelling voor het werk der meesters uit de vorige eeuw. Uit reis-
berichten vernemen we herhaaldelijk, dat vreemdelingen vol trots 
i a) Brom (Gentsche Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis dl. VII). 14) Schlosser, 
S. 210, 215. 18) Becker, S. 32 ff. « ) Leo van Puyvelde (Actes XlIIe Congrès 
international d'histoire de l'art, Stockholm 1933, p. 87 s.). 
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rondgeleid werden in de Vlaamse en Hollandse steden. In het dag-
boek van Dürer is precies na te gaan, wat men hem, bij zijn bezoek 
aan de Nederlanden, zoal voor merkwaardigs liet zien. Hij kreeg 
werk van Rogier, Hugo van der Goes en Quinten Metsijs te bewon-
deren. Meestal uitte hij zijn tevredenheid in een enkel woord, maar 
bij het zien van het Lam Gods werd hij betrekkelijk spraakzaam. Hij 
noemde het een „überköstlich hoch verständig Gemahl" en prees 
vooral Eva, Maria en God de Vader 1 7 ) . Dat hij Eva zo bewonderde, 
klinkt voor ons misschien wat vreemd, maar vroeger vormden de twee 
naaktfiguren de meest bewonderde panelen van het Lam Gods. Niet 
voor niets kreeg de kapel de naam van „kapel van Adam en Eva". 
Deze levensgrote figuren waren nu eenmaal iets heel nieuws. Dürer's 
reis naar de Nederlanden was niet ongewoon. De Nederlandse kunst 
was in Duitsland in hoog aanzien gebleven, blijkens een tekening 
van Holbein der Ä. naar het Monfortealtaar (Bazel) en een copie 
van het Laatste Oordeel van Bosch door Lucas Cranach18). Ook 
op Grunewald wordt invloed aangewezen van Hugo van der Goes, 
van Memling en van Jeroen Bosch1 0) . 
Vlaamse tapijten, overal zo gezien, verspreidden de composities 
der Vlaamse meesters, of tenminste composities, die duidelijk hun in-
vloed verrieden, over de hele wereld2 0). Gravures zouden daartoe 
ook veel bij hebben kunnen dragen, maar merkwaardig genoeg zijn 
er, naast ontelbare copieën, slechts weinig gravures gemaakt. De 
Meester met de Banderollen gaf een min of meer vrije vertaling van 
de Kruisafneming van Rogier van der Weyden. De graveur ver-
anderde het formaat in een rechthoek, die beter past als illustratie. 
Hij voegde er ook de twee moordenaars aan toe, die veel gelijkenis 
vertonen met de figuur op de rechtervleugel van een triptiek in Liver-
pool, toegeschreven aan Flémalle21). In 1586 maakte Julius Goltzius 
een reproductie naar een Kruisiging van Memling, die nu ver-
loren i s 2 2 ) . 
") Veth-Müller, S. 78. « ) Dülberg, S. 8β, 109. 1 β) Schmidt (Zeitschrift des 
Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft 1940, VU S. 99 ff.). *«) H. Göbel, 
Wandteppiche, 1923, II no. 367-370. 21) Oeuvres de Henri Hymans, 1920, I 
p. 386. Vgl. verder Blum (Gazette des Beaux-Arts 1923, p. 107). »2) Dülberg, 
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Ook het feit, dat de meeste vorsten verwoede verzamelaars waren, 
werd er de oorzaak van, dat veel over de hele wereld zwierf en ten-
slotte terecht kwam in musea, als het in de loop van de tijden niet 
verloren ging. Margaretha van Oostenrijk gaf niet alleen opdrachten 
aan haar hofschilder Barend van Orley, maar legde binnen haar 
Mechéis paleis de eerste schilderijenverzameling van de wereld aan, 
waarin meesters als Jan van Eyck en Rogier, Bouts en Memling, 
Jeroen en een reeks onbekenden of tenminste ongenoemden eervol 
tot hun recht kwamen23). Aartshertog Ernst bezat in 1595 te Brussel 
drie schilderijen van Bosch. Voor Christus aan het kruis had hij 
f 106,40 betaald en voor Noë f53,20 2 4 ) . Omdat het werk van 
Bosch in de 16e eeuw in het buitenland zoveel begeerd werd, werd 
er ook zeer veel vervalst. Don Felipe da Guevara bezat zes werken 
van Bosch, die na zijn dood in het bezit van Philips II overgingen. 
Hij waarschuwde al tegen vervalsingen, omdat volgens hem Jeroen 
Bosch niets onnatuurlijks geschilderd had 2 6 ) . Philips II verzamelde 
ijverig werk van deze meester en hield de Zeven Hoofdzonden in zijn 
sterfkamer. Het was soms moeilijk voor de steden om weerstand te 
bieden aan de hebzucht van zo'n vorstelijke verzamelaar. Maar Gent 
scheepte hem af met een copie van het Lam Gods; de Kruisafneming 
van Rogier ging echter, via Maria van Hongarije, naar Spanje. 
Leuven kreeg daarvoor een copie en een orgel2 8) . 
In de beeldstorm moeten ontelbare kunstwerken ten onder gegaan 
zijn. Wie zal ooit een volledige inventaris opmaken van onze retabels 
vóór de hervorming ? Als we betrekkelijk nog zoveel over hebben, 
getuigt dat van overvloedige bloei der schilderkunst in de Neder-
landen. Er zijn gevallen bekend, waarin men alles deed om de schil-
derijen voor deze vemielzucht te sparen. Op 22 Augustus 1566, de 
eerste dag van de beeldstorm in den Bosch, bracht men de Aanbidding 
der Wijzen van Jeroen Bosch in allerijl in veiligheid op het stad-
huis2 7) . In Antwerpen werd Metsijs' Kruisafneming, die in 1577 ge-
schonden was, bij de troebelen door de schrijnwerkers verkocht en 
S. 124. M ) Ghislaine de Boom, Marguerite d'Autriche-Savole et la Pré-Renals-
sance, 1935, p. 149 ss.; Brieger, S. 80. «*) Gossart, p. 37. » ) Idem, p. 49. 
ae) Lafond, p. 42. 37) Plnchart, p. 277. 
2 
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op raad van Maarten de Vos door het stadsbestuur aangekocht voor 
f1500 2 8 ) . De Doop van Christus, door Gerard David (Brugge), 
overschilderde men in 1579 met de Tien Geboden, om de Calvinisten 
te misleiden29). Ook Lucas van Leiden's Laatste Oordeel werd ge-
red van de beeldstorm30). 
In de tweede helft van de 16e eeuw kreeg men afstand genoeg om 
kunstgeschiedenis te gaan schrijven. De als historicus twijfelachtige, 
maar als schrijver van eigen herinneringen betrouwbare Gentenaar 
Mare van Vaemewyck was de voornaamste van de hele groep ; Lucas 
de Heere, Lampsonius en anderen gaan op hem evenals op Vasari 
terug. Van Vaemewyck was de eerste, die Maeseyck als geboorte-
plaats van de van Eyck's noemde, sprak over Hubert als de oudste 
broer en over een zuster Margaretha, die ook geschilderd zou heb-
ben 3 1 ) . In die tijd was het een rage om de portretten op het Lam 
Gods te identificeren, waaraan gidsen en kosters zich tot vandaag te 
buiten gaan. Enkele regels uit de Ode van de Calvinist Lucas de Heere, 
opgehangen in de kapel van het Lam Gods, geven zijn oprechte be-
wondering voor het realisme en het vakmanschap van de van Eyck's 
weer. 
„Siet boe verschrickelijk, en levend Adam staet. 
Wie sagh gheschlldert oyt soo vleeschigh een lidíame 7. . . 
Elex onderscheyden stem men kent пае den belarne : 
Want yeders oogh en mondt natuerlijk dat bewijst 
Want t' schijnt dat hier al leeft, en uyt de Tafel rijst 
Wat trony men hier siet, van meer als drymaal hondert, 
Geen d'asder en ghelijckt, in sulck een groot getal. 
Ten anderen, wat lof men hem toeschrijven sal ? 
Dat al zijn verwen schoon door oudtheyt niet beswijeken 
In schier twee hondert laer: maer houden duerigh stal. 
Dat sietmen nu ter tijdt aen weynlgh wereken blijeken 
Waer hoort men erghen weer soo wonder dingh vermonden, 
Dat sulck en schoon nieuw Const, soo heel volmaeckt begint ?" 32) 
2 β) Beschrijvingbe der Stad Antwerpen, blz. 23. *·) Weale, Gerard David, 
p. 24. 8 0) Hoogewerff, III blz. 291. ^) M. van Vaemewyck, Den Spieghel 
der nederlandschen Audtheyt, 1568. Van die beroerlicke Ту den in die Nederlanden, 
1566-68. Vgl. Scheewe, S. 63 ff. ; Biographie Nationale de Belgique, XXVI p. 18 ss. 
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Het doordringen van het romanisme, dat in het werk van de schil' 
ders sinds Gossart al gebleken was, sprak duidelijk uit Karel van 
Mander's Schilderboek. Hij weet heel wat te vertellen over de van 
Eyck's, vooral over de uitvinding van de olieverf, maar van Memling 
en Gerard David heeft hij zo goed als niets kunnen achterhalen. Hun 
roem was dus van erg korte duur geweest. Over Hugo van der Goes' 
ziekte spreekt hij niet en hij heeft evenmin te weten kunnen komen, 
waar deze meester begraven ligt. Hij merkt wel op : „De cruydekens / 
die men onderkennen can / en grassekens in de gronde / zijn uytne-
mende aerdich en net : oock de hayrkens in de beelden / in de Peerdt-
sterren en manen / soudemen schier moghen tellen / en soo dunne en 
aerdich gedaen / dat het alle constenaers verwondert / jae t' gansche 
werck maecktse verbaest / en versuft in t' aensien". Maar in zijn hart 
vindt hij het tamelijk kinderachtig zulke kleinigheden of liever nietig-
heden te schilderen. Zijn tijdgenoten weten pas, wat echte kunst be-
tekent. In een zinsnede over Mabuse ligt heel van Mander's denk-
beeld ten opzichte van de 15e eeuwers, opgesloten. „Hij heeft Italien 
en ander Landen besocht / en is wel een van de eerste / die uyt Italien 
in Vlaender bracht de rechte wyze van te ordinere / en te maecken 
Historien vol naeckte beelden / en alderley Poeteryen / t' welck voor 
zijnen tijt in onze Landen so niet in ghebruyck was" 3 3 ) . De geboren 
en getogen Vlaming Karel van Mander put gegevens uit Vasari, die 
tot de weinige bronnen behoort, die hij zelf noemt, voor de levens 
van de gebroeders van Eyck, Jan Gossart en Lucas van Leiden. De 
foutieve mening, dat er twee Rogier's waren, heeft hij ook van Vasari 
overgenomen. Verder kent hij de geschriften van Domenico Lampso-
nius, Lucas de Heere en Marcus van Vaemewyck3 4 ). Vanuit zijn 
woonplaats Haarlem doet hij zijn best de overlevering te achterhalen, 
waarin hij hoogstens voor Hollandse kunstenaars slagen kan. Zijn ver-
dienstelijk en onmisbaar boek sluit de oudste geschiedenis van onze 
schilderkunst af als een grafsteen, waarop volgende geslachten de roe-
mende opschriften komen lezen met eerbied en tegelijk met het besef, 
dat de wezenlijk levende schoonheid heel ergens anders is te vinden. 
32) van Mander, fol. 201. *3) idem, fol. 200, fol. 225. **)
 G r e v e > bIz> 49 e v ^ 
70 e.V., 78 e.V., 88 e.v. 
III. BAROK 
Na van Mander gingen er 150 jaar voorbij zonder een nieuw mo-
ment in de nageschiedenis der Nederlandse Primitieven. Hij had vast-
gelegd wat men nog van deze schilders wist en voortaan was zijn 
werk de bron, waaruit men tot in den treure putte, als men soms 
iets over die tijd moest meedelen. De vele nieuwe problemen, die 
de schilderkunst in de 16e eeuw doorworsteld had om tot de groot-
heid van de 17e eeuw te komen, hadden het begrip voor de oor-
spronkelijke eenvoud weggevaagd. Een technische ontdekking als 
die van Jan van Eyck, waar de schilders nu zelf nog van profiteerden, 
bleef in hun geheugen hangen. Als uitvinder van de olieverf stond 
de grote Vlaming bekend en, wat dat betreft, had hij evengoed verf-
handelaar kunnen zijn. Dat Hooft aan de Muiderkerk, waar oude 
muurschilderingen gepleisterd werden, twee grote wandborden met 
spreuken cadeau gaf, typeert de mentaliteit van het toenmalige ont-
wikkelde publiek. 
Slechts twee meesters konden op belangstelling rekenen : Quinten 
Metsijs en Lucas van Leiden. Voor Antwerpen was Q u i n t e n M e t -
s ij s een plaatselijke glorie en samen met het feit, dat hij zich opwerkte 
van handwerker tot kunstenaar, hield dit de belangstelling levendig. 
Het verhaal van de smid, die een groot schilder werd, schijnt overigens 
al van ouder datum te zijn1). Al was die belangstelling dan louter 
anecdotisch, ze bestond en maakte, dat het eeuwfeest van zijn dood 
niet vergeten werd, zoals dat bij andere Primitieven het geval is ge-
weest. De Antwerpse architect Cornells van der Geest had vanaf 
1617 Metsijs' grafsteen, die samen met de andere grafmonumenten 
*) Becker, S. 78. 
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uit het kleine kerkhof van de O.L. Vrouwekerk gehaald was, in zijn 
huis bewaard. Hij kreeg gedaan, dat deze steen op de sterfdag van 
Quinten, 17 December 1629, aan de voet van de toren gemetseld werd 
boven het graf van de schilder. In zijn verzameling bezat van der 
Geest een werk van zijn geliefkoosde schilder : een Madonna met 
kersen. Toen Albrecht en Isabella in 1615 zijn collectie bezichtigden, 
stelden zij alles in het werk om dit stuk te kopen. Hij was trouwens 
niet de enige in Antwerpen, die werk van Metsijs bezat. Ook Rubens' 
verzameling telde naast twee portretten van Jan van Eyck, een werk 
van Hugo van der Goes, twaalf schilderijen van Pieter Bruegel, nog 
een werk van Quinten Metsijs. De ereplaats binnen Rubens' collectie 
nam Bruegel in. Rubens schilderde de portretten van hem, zijn vrouw 
en twee zonen en ± 1613 maakte hij een werk voor Bruegel's graf2) . 
Er verschenen in Antwerpen zelfs twee monografieën : 
Franchoys Fickaert, Metamorphosis ofte wonderbaere veranderingh ende 
Leven van den vermaerden Mr. Quinten Metsijs. Antwerpen 1648. 
Al. van Fomenbergh, Den Antwerpschen Protheus Cyclopische Apelles ; 
dat is Het Leven, ende Konstrijcke Daden der Uijtncmendcn, ende Hoogh-
beroemden, Mr. Quinten Matsijs; van Grof-Smidt, in Fijn-Schilder ver-
andert. Antwerpen 1658. 
De bombastische titels dekken een belangwekkende inhoud. De 
schrijvers getuigen beiden van bewondering voor Metsijs in de 
kringen van Rubens en van Dijck. De eerste, een boekhandelaar, droeg 
zijn werk op aan Pieter Stevens, die verschillende werken van Quinten 
bezat, o.a. de Bankier en zijn vrouw (Louvre). De tweede, een Ant-
werpse restaurateur van schilderijen, geeft heel goede, heldere be« 
schrijvingen van werken, die hij te zien kreeg 3 ). 
Niet alleen in Antwerpen verzamelde men werk van Metsijs. In 
Holland waren twee werken in het bezit van schilders, naast werk 
van Geertgen en Rogier4). In Engeland bevonden zich tenminste 
drie schilderijen van Metsijs. Een was er in het bezit van George, 
duke of Buckingham, en hing tussen Italianen6). Misschien kwam het 
2) Rooses, p. 127, 615, 210. 94. 3) Cohen, S. 5. *) Α. Bredlus. Künstler-
Inventare, 1915-21 G 1346, G 158«, G 237, G 506, G 1374, G 1377. G 1613, 
G 1671. 8) Rooses, p. 457. 
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mee met een reeks marmers, die de verzamelaar van Rubens kocht. 
Twee waren er bij Karel I van Engeland, n.l. de portretten van Eras-
mus en Petrus Aegidius, waarop Thomas More een gedicht had ge-
maakt6). 
In de kunsthandel bracht het werk van Quinten Metsijs, evenals 
dat van andere Primitieven, weinig op. De schilders vlak vóór Rubens, 
zoals Heemskerk en Maarten de Vos, werden daarentegen gezocht en 
goed betaald 7 ). Alleen werk van Bruegel werd zeer veel uitgevoerd, 
vooral naar Oostenrijk. Zoals Philips II voor ons het werk van Bosch 
bewaarde, zo heeft Rudolf II hetzelfde gedaan voor Bruegel, die we 
nog altijd in Wenen moeten gaan zien. De keizer wilde ook wel het 
Laatste Oordeel van Lucas van Leiden kopen, maar gelukkig is de 
koop niet doorgegaan, al maakten de Staten geen bezwaren8). Deze 
machtigste en eigenzinnigste kunstverzamelaar van zijn tijd was wel 
vol zorg voor de schilderijen, die hij buitmaakte. Toen hij het Rosen-
kranzbild van Dürer uit Venetië naar Praag liet brengen, gebeurde 
dat op de schouders van vier mannen, die telkens afgelost werden 
om het paneel bij het overbrengen niet te beschadigen9). Wenen 
bezit nog meer Nederlandse Primitieven, afkomstig uit een 17e eeuwse 
verzameling. Van 1646-1656 was Aartshertog Leopold Wilhelm stad-
houder der Nederlanden, waar hij zijn verzameling aanmerkelijk uit-
breidde. Hij bezat niet minder dan 1357 schilderijen, waaronder Jan 
van Eyck, Rogier van der Weyden, Hugo van der Goes, Geertgen 
tot Sint Jans en Memling vertegenwoordigd waren. In 1659 ging alles 
naar Wenen. Zijn hofschilder David Teniers d. J. beeldde voor hem 
zijn verzameling uit. Helemaal op de voorgrond staat het portret van 
Kardinaal Albergati door Jan van Eyck en vlak erachter een 17e eeuws 
portret. Een van de personen, die de collectie in ogenschouw nemen, 
wijst erop ; het moest dus de aandacht trekken. Misschien was het 
de nieuwste aanwinst10). 
De tweede figuur, die de aandacht had in de 17e eeuw, was L u c a s 
v a n L e i d e n . Aan het einde van de vorige eeuw ontwaakte de be-
e) Michiels, IV p. 304. 7) Denucé, blz. 13. 8) Beets, p. 103. β ) Dülberg 
(Elsevier 1930, Ыг. 307). 1 0 ) Oud-Holland 1939, blz. 21. Over Leopold Wilhelm 
zie Katalog des Gemäldegalerie Wien, 1928, S. IX. 
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langstelling voor hem weer, nadat eerst de invloed van Dürer sterker 
geweest was. De 17e eeuwers beschouwden hem als een arsenaal van 
oude typen en kleren. De emaillcurs van Limoges profiteerden van 
zijn gravures. Goltzius en zijn kring dreven een ware cultus met het 
werk van Lucas. De Haarlemmer probeerde zijn vorm en techniek te 
evenaren. Zelf bezat hij werk van de Leidse meester en liet zijn leer-
lingen gravures maken naar glas, geschilderd door Lucas1 1). Aan-
vankelijk was men huiverig een schilderij voor echt te verklaren, als 
het op Lucas' naam stond, omdat men in deze periode zijn meest ge-
zochte gravures in olieverf vertaalde12). Ook Rembrandt verzamelde 
werk van zijn stadgenoot. In 1637 betaalde hij f637,10 voor een boek 
met grafisch werk van Lucas1 3). In de inventaris van 1656 komt 
„Een perspectief van Lucas van Leyden" voor1 4) . Een Duitser ver-
telde hoe hij zijn leermeester Rembrandt, op een verkoop, f 1400 had 
zien betalen voor veertien afdrukken van Lucas, o.a. de Kruisiging 
en Ecce Homo 1 6) . Verder maakte Rembrandt drie krabbels naar 
figuren uit de kring van Lucas van Leiden1 6). Een onherkenbaar 
drieluik uit het begin van de 16e eeuw hing aan de muur bij de kunst-
handelaar Abraham Francen, waarvan Rembrandt omstreeks 1655 
het portret etste. Zijn belangstelling ging zelfs uit naar oudere 
meesters17). 
Terwijl een schilderij van Lucas, n.l. Saul voor David spelend, op 
een verkoop in 1676 f 1600 opbracht, had Rembrandt voor de Nacht-
wacht in 1642 hetzelfde bedrag gekregen. Lucas' gravures waren 
steeds in prijs gestegen en ieder deed moeite om weer een betere 
afdruk te krijgen. De gezant van Zweden had in zijn kabinet de 
beste exemplaren van alle prenten. Voor een Uilenspiegel, die nie-
mand anders bezat, betaalde hij f400. Zo waren er toen nog meer 
liefhebbers in Amsterdam. In Duitsland was Lucas vertegenwoordigd 
binnen de verzamelingen van de Keurvorst van Beieren, van Carl 
Welser in Neurenberg, Thomas in Augsburg en Sandrart18). Italië 
") Beets, p. 121. ^) Dülberg, S. 6. M) Beets, p. 123. 14) С Hofstede de 
Groot, Die Urkunden über Rembrandt, 1906, S. 193. 5) Sandrart, S. 86. 
l e ) Handzeichnungen, herausg. Wilh. R. Valentiner, o.J., II S. 205, 410 ff. 
") Hofstede de Groot, S. 195 no. 85. 18) Sandrart, S. 86, 308, 315, 334. 
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scheen, buiten gravures van Lucas, geen Primitieven meer te kennen 
of te kopen. Luca d'Olanda werd een naam, waaraan alles, wat 
Vlaams of Hollands was, toegeschreven werd. Toen Cosimo de Medici 
op reis door de Nederlanden was, kocht hij alleen werk van Dou en 
van Mieris1 9). 
Behalve Metsijs bezat Karel I van Engeland nog twee panelen van 
Geertgen en een yan Bosch, hem geschonken door de Earl of 
Arundel20). De twee schilderijen van Geertgen waren hem in 1635 
aangeboden door de ambassadeur van de Staten Generaal. Van de 
Bewening maakte Theodoor Matham bij het afscheid, tussen 1621 
en 1630, een geslaagde gravure. Op het eerste gezicht lijkt er niets 
veranderd, maar bij een nadere beschouwing vallen ons allerlei klei-
nigheden op. Het formaat is gewijzigd, de prent verhoogd en meteen 
wat verbreed. De Christusfiguur heeft niets meer van het magere en 
spichtige, dat Geertgen Hem gaf. Op het schilderij valt Hij op door 
de groepering en door de lichte vlek in de donkere omgeving, op de 
prent door Zijn herculische gestalte. Aan de tekening van spieren, 
aderen en beenderen is uiterste zorg besteed. Door de man met de 
lans, op de achtergrond rechts, inplaats van een tricot broek een 
ruimer rokje aan te geven, kreeg de graveur opnieuw gelegenheid zijn 
anatomische kennis te luchten. Het bolle, opgeblazene van de vorm, 
dat tot uiting komt in de hoofdbedekking en kleding der vrouwen, 
wijst, samen met de bredere typen, op een meer barokke smaak. 
Er was nog een ander voornaam verzamelaar in Engeland, Thomas 
Howard, Earl of Arundel (1586-1646). Hij had zijn agenten overal 
op het vasteland, in Den Haag, Brussel, Antwerpen, Madrid, in 
Frankrijk en Italië. Drie portretten in zijn verzameling werden toe-
geschreven aan Jan van Eyck : Verheffing op de troon van Thomas 
van Canterbury, portret van een oude man (Londen), een donateur, 
gedeelte van een triptiek. Van dit laatste maakte W . Hollar een gra-
vure, met kleine veranderingen, toen het nog in de Arundel collectie 
was 2 1 ) . 
l e ) G. J. Hoogewerff, De twee reizen van Cosimo de Medici, Prins van Toscane 
door de Nederlanden 1667-69, 1919, passim. *>) Gossart, p. 63. 21) Weale 
(The Burlington Magazine 1904-05, p. 244). 
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Uit al deze feiten blijkt, hoe de kunstenaars en liefhebbers, on-
geacht de algemene opinie, dat gothiek zoveel als barbaars betekende, 
nog wel iets voelden voor het werk der Primitieven. Als de vleugels 
van het Lam Gods op hoogfeesten opengingen, kwamen de Vlaamse 
schilders, zo verzekert een kunstbroeder, er omheen zwermen als bijen 
om een schaal met druiven. De 17e eeuwse schilderboeken geven in-
tussen duidelijk te verstaan, dat de antieken en Italië alles waren. 
Het éne nodige in de schilderkunst blijft, te kunnen onderscheiden, 
wat er in de natuur het mooiste is en dit dan te doen op de manier 
van de antieken. Want buiten de antieken is alles een „verblinde en 
reukelooze plompheit", die niet ziet wat schoon is. Men moet zich 
met bescheidenheid van de antieken bedienen en Raphaël is hier 
natuurlijk het voorbeeld. De enige oude schilders, die een theoreticus 
zich verwaardigt te kennen, zijn Lucas van Leiden en Dürer; zij 
moeten dan ook als afschrikwekkend voorbeeld dienen, ofschoon 
beiden in Raphael's eigen kring wel gewaardeerd waren. De schil-
ders krijgen de goede raad : „Hebt altoos geen smaak in de Gottiekze 
sieraden, die zoveel wangedrochten zijn van de bedorven eeuwen 
voortgebragt" 22 ). 
Soms kwam men toch tot de ontdekking, dat de Primitieven niet 
geheel en al zonder verdiensten waren, dat het Lam Gods na meer 
dan een eeuw nog, ondanks alle humanisme, als een wonder be-
schouwd werd en dat Bruegel, al kon men in hem natuurlijk geen 
leerling van Raphaël zien, toch in zijn genre door niemand over-
troffen werd23). Zo ging de Nederlandse natuur boven de Italiaanse 
leer. Toen iemand in 1708 blind genoeg was, om een schoolse pun-
tenlijst op te maken voor compositie, tekening, kleur enz., was Lucas 
van Leiden de énige, die tot deze waanwijze wedstrijd werd toege-
laten. De punten gingen van 1 tot 20, maar niemand ging feitelijk 
ooit hoger dan 18 en degene, die dat punt steeds haalde, was de 
eeuwige Raphaël. En deze schoolmeester heet dan nog wel een goede 
kunstkenner met een zelfstandig oordeel24 ). Een ander schrijver over 
schilderkunst wist niets meer te vertellen. Wat deze Félibien schreef, 
nam hij over van Karel van Mander, soms met bedenkelijke fouten. 
м ) Du Fresnoy, blz. 10 v., 15, 76. M) de Piles, p. 362. **) Schlosser, S. 604, 430. 
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Wanneer hij er iets van zijn eigen vinding aan toevoegde, bleek zijn 
eigenaardige gezindheid. De oude meesters waren wel te verontschul­
digen, omdat ze weinig kennis bezaten. Daarom schilderden zij ook 
meestal portretten en heel gewone voorvallen. Het was nu eenmaal 
gemakkelijker de fouten van de natuur uit te beelden dan de an­
tieken na te volgen25). 
In Duitsland verspreidde Sandrart, die de toon bij het Amster­
damse publiek, dichters als Hooft en Vondel inbegrepen, had aan­
gegeven, dezelfde mening. Wat hij over de Primitieven meedeelde, 
was gehaald uit van Mander; soms vertaalde hij zelfs hele zinnen. 
Wat hij schreef over Lucas van Leiden, was eigenlijk alleen van 
belang 2β). 
Dat de 17e eeuwers zo weinig begrip toonden voor het werk der 
Primitieven, hing helemaal samen met hun houding tegenover de 
kunst. Onderwerpen, die zij de voorkeur gaven, zoals emblemata en 
allegorieën, bijbelse voorstellingen, waarbij veel naakt vertoond werd, 
en gruwelijke martelscènes, kwamen bij de oude meesters nauwelijks 
voor. Dezen beeldden een marteling uit met een paar druppels bloed, 
waarbij de toeschouwers onbewogen bleven toekijken, en hun Madon-
na's en Heiligen leefden in de veilige beslotenheid van het binnen-
huis of de bloeiende tuin. Als schilders, zoals Rubens en Rembrandt, 
eerbied en bewondering toonden, dan was dat om het bekwame vak-
manschap van de Primitieven. Het grote publiek kwam daar blijkbaar 
niet aan toe. 
ж) Félibien, p. 249. *>) Sandrart, passim. 
IV. KLASSICISME 
Betekende de 17e eeuw in waardering een laagtepunt, dan was de 
18e eeuw zeker nog flauwer gestemd. Namen zoals van Eyck, die 
men zich vaag herinnerde, waren slechts woorden, waaraan men geen 
voorstelling kon verbinden. In schilderboeken bleven zij nu ook dik-
wijls weg. In 1702 verscheen in Amsterdam een boek „Kabinet der 
Statuen", geschreven door Wijbrand de Geest de Jongere, dat 
Bruegel en Lucas van Leiden onder de helden van de vaderlandse 
kunst rekende, maar geen enkele meester uit de 15e eeuw de moeite 
waard vond te vermelden1 ) . Lairesse had alleen nog Metsijs genoemd, 
omdat hij, hoewel van nederige afkomst, het toch zo ver bracht, dat 
hij een schilder werd, die alle anderen van zijn tijd verre overtrof2). 
Houbraken sprak uitsluitend over Barend van Orley en Pieter Bruegel. 
Ja, Bruegel, die niets schilderde dan „geestige koddigheden en boer-
terijen", kwam even ter sprake als leermeester van zijn zoon Jan, die, 
ondanks deze vorming, toch nog een goed schilder was geworden3). 
Er was één schrijver, die niet kritiekloos van Mander na wilde 
praten, zoals men tot nu toe gewoon was, maar zelf nieuwe ont-
dekkingen deed, ontsproten aan zijn rijke fantasie. Jan en Hubert 
van Eyck bleven steeds de uitvinders van de olieverf en dat was 
voldoende om hen onsterfelijk te maken. Die ontdekking was hun 
enige verdienste, verder waren het eigenlijk stakkers, die geen profijt 
getrokken hadden uit de lessen van de antieken. Bij Memling had 
van Mander het helemaal mis. Het moest immers niet Memling maar 
Hemling zijn. (Dit was een elementaire fout tegen de paleografie, 
*) Hofstede de Groot, S. 339. 2) Lairesse, I Ыг. 181. s ) Houbraken, I blz. 85. 
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die lang bleef bestaan). Verder diste de Duinkerkse schilder Descamps 
nog het schone verhaal op van de arme soldaat, die, na de slag bij 
Nancy van alles beroofd, liefderijk in het hospitaal van Brugge op-
genomen werd en uit dankbaarheid al die schilderijen maakte, die 
daar nu nog zijn. Memling was minstens even groot als de van Eyck's, 
overtrof hen zelfs. Hij gebruikte geen olieverf maar tempera4). 
Het is wel vreemd, dat de naam van Memling hier ineens opduikt, 
na een eeuw lang niet meer vermeld te zijn. De verfijning van Mem-
ling sprak de Fransman misschien meer aan dan het realisme van de 
andere Primitieven. Of lag Brugge toevallig het dichtst bij zijn ge-
boorteplaats Duinkerken? Deze fabel over Memling, door Descamps 
uitgevonden, werd gretig opgenomen en men zou er tot in de 19e eeuw 
aan verder spinnen. 
Hier en daar schijnen nog verzamelaars gezeten te hebben, die de 
oude meesters trouw bleven, zonder zich aan de theoretici te storen. 
In 1749 bracht een schilderij van Jan van Eyck (genoemd Jacques 
van Eyck demeurant à Bruges vers l'an 1400!) 2500 frs. op, terwijl 
een van Dijck 2400 opbracht en een Mignon 3000 6 ) . 
Het verhaal over de uitvinding van de olieverf, dat de naam van 
Jan van Eyck twee eeuwen lang voor de vergetelheid gespaard had, 
maar reeds in de 17e eeuw van Italiaanse zijde was tegengesproken, 
werd aan het einde van de 18e eeuw opnieuw aangevallen en niet 
zonder succes. Lessing bracht de zaak aan het rollen, toen hij in de 
bibliotheek van Wolfenbüttel het handschrift van Theophilus-
Presbyter vond. Om de ouderdom van de olieverf na te gaan, onder-
zocht hij alle bronnen tot aan Vasari en zo werd van Eyck de eer 
ontnomen6). Van Engelse zijde werd Vasari eveneens aangetast7). 
Er ontstond een heftige polemiek, waartoe ieder wat bij wilde dragen, 
om de eer voor zijn land op te eisen 8 ). Maar Vasari vond ook ver-
dedigers. Fiorillo, hoogleraar in Göttingen, hield zich ijverig bezig 
met de studie van de Vite en zijn leerling Budberg hield de eer van 
4) Descamps, p. 12. B) Staatsarchief Brussel, Papiers d'Etat et de l'Audience 1238. 
Deze aantekening mocht Ik van Prof. D. Roggen ontvangen. e) G. E. Lessing, 
Vom Alter der Oelmahlerei, Theophilus Presbyter, 1774. ^) Raspe, A critical 
essay on oilpainting, 1781. 8) H. v. Hall, Repertorium, 1936, no.s 8998-9039. 
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Vasari hoog θ ). Over het algemeen deed men niet graag afstand van 
het uitvindingsverhaal, het geding liep nog in de 19e en 20e eeuw 
verder, om toen eindelijk eerst beslist te worden. 
Het klassicisme, dat alles in hokjes indeelde, wist niet waar de 
Primitieven onder te brengen. Rogier, Bouts en Hugo van der Goes 
waren volslagen vergeten. Maar als Lambert ten Kate aan Lucas 
van Leiden zijn „gottische beelden" verweet, hoe konden dan oudere 
meesters, die eerder gothiek verdienden te heten, waardering vinden ? 
Men toonde geen eerbied voor het bezit van zulke schilderijen, die 
zonder noodzaak werden verkocht. Zo gebeurde het met twee vleugels 
van Gerard David te Brugge, die de koster hinderden, omdat ze de 
kaarsen stuk braken10). Juist in deze tijd werden de panelen met 
Adam en Eva van het Lam Gods afgenomen en opgeborgen, naar 
men zeide, omdat Joseph II zich eraan geërgerd had zoiets in een kerk 
te zien11). De keizer behoeft niet uitdrukkelijk bevolen te hebben 
dit te doen, misschien was men er al uit voorzichtigheid toe overge-
gaan, wetende, dat hij zich aan alles ergerde en alles afkeurde. Het 
kan ook wel zijn, dat men blij was een motief te hebben om zich van 
deze panelen te ontdoen, omdat men ze helemaal niet mooi vond. Meer 
dan een halve eeuw heeft men ze opgeborgen gehouden en bezoekers 
kregen ze met geen mogelijkheid te zien12). 
Er zijn nog prijzen bekend, die werken van oude meesters toen 
opbrachten ; en voor ons, die weten dat één zo'n werk nu een kapitaal 
vertegenwoordigt, is 't wel lonend ze even te vermelden. Maria onder 
de Maagden, van Gerard David, nu in Rouen, bracht op een publieke 
verkoop in Brussel, in 1785, f51 op13). Negen jaren later gingen 
twee paneeltjes, toegeschreven aan Jeroen Bosch, uit de verzameling 
van kanunnik Wouters, voor f2 en f4,15. Waarschijnlijk waren 
het geen originele, ze stelden Bekoringen van St. Antonius voor, en 
bij dit onderwerp schreef men alles aan Bosch toe14). 
Van ernstige belangstelling kon geen sprake zijn, zolang de wetten 
van „le bon goût", die Rembrandt even absoluut uitsloten als van 
») von Budberg, Versuch über das Alter der Oelmahlerei, 1792. 10) Weale, p. 17. 
l l ) v. d Gheyn, p. 12. " ) Schnaase, S. 314. 19) Weale, p. 27. **) Pinchart, 
p. 278. 
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Eyck, voorgoed vastgesteld leken. De schilders vóór de renaissance 
maakten een onbeholpen stijve indruk, ze kenden immers geen pers-
pectief en geen anatomie genoeg, terwijl ze evenmin de onaantastbare 
regels van de compositie verstonden. Hun werk was niet groots als 
de monumentale kunst van het Zuiden, niet edel als de hoofse stijl 
van Versailles (dat Maria en Elizabeth zo maar de hand op eikaars 
gezegende schoot legden, moest bij een Rogier wel aanstoot geven), 
niet virtuoos als academische vormen, maar innig huiselijk en diep 
geestelijk zoals de tijd van de verlichting juist niet wilde zijn. 
De opvatting, die op het vasteland heerste, scheen men ook in 
Engeland toegedaan te zijn, als wij tenminste mogen oordelen naar 
de opmerkingen van Sir Joshua Reynolds na zijn reis door Vlaan-
deren. Brugge bood zo'n schilder maar weinig belangrijks, hoewel 
hem een paar dingen wel de moeite waard leken, als hij toch tijd 
over had. Een van deze uitverkorene was dan Jan van Eyck's Ma-
donna van der Paele. Reynolds prees de natuurlijkheid en de uiterst 
fijne schilderwijze, maar, afgezien hiervan, verdiende het schilderij 
misschien meer bekend te worden, omdat het gemaakt was door de 
man, die de olieverf uitvond, dan om wezenlijke verdiensten in het 
werk zelf. De kunst heette hier nog in haar kinderschoenen te 
staan i s ) . Over Memling sprak Reynolds helemaal niet. Dit doet ons 
des te vreemder aan, omdat hij zelf een Verloving van de H. Catha-
rina had gekocht op het vasteland16). Voor het Lam Gods konden 
er enige waarderende woorden op overschieten om het realisme in de 
koppen en de kleur van het landschap. In Brussel zag hij werk van 
Barend van Orley, waarvan hij de portretten wel kon genieten, al 
was het geheel steeds „in a dry Gothic manner". Quinten Metsijs 
kreeg de hoogste lof, want zelfs Raphaël had hem in bepaalde op-
zichten niet overtroffen. Eigenlijk ging Reynolds alleen naar Vlaan-
deren om Rubens te zien. Wat hij degenen, die Rubens niet konden 
gemeten, verweet, n.l. dat zij bekrompen waren of alleen toejuichten 
wat uit Italië kwam, was ook op hemzelf van toepassing, met be-
trekking tot de Primitieven17). 
**) Reynolds, p. Hl. 1 β ) The Metropolitan Museum of Art Catalogue of pain­
tings, 1931, M 51-4. " ) Reynolds, р. ИЗ, 146, 149, 156. 
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Corn, van Noorde. H. Barbara, gravure naar Jan van Eyck. 
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De gedachte van Reynolds, dat het werk van Jan van Eyck alleen 
belangrijk zou rijn als bewijsstuk voor de uitvinding van de olieverf, 
vinden wé nog in 1791 bij een Duitser terug. Compositie, tekening, 
perspectief en houding deugden absoluut niet, de kleuren waren 
schreeuwend en bont. Het enige wat het Lam Gods merkwaardig 
maakte, was de toepassing van de pas uitgevonden olieverf18). 
Gunstig stak hiertegen af, dat de schilder en verzamelaar С L. von 
Hagedom (1713-1780) van Eyck zijn verdiende plaats wilde geven 
in de geschiedenis van het koloriet1 9). 
Een ander Duits liefhebber had oog voor Jan van Eyck's grisaille­
tekening van St. Barbara, die toen òf voor een Madonna óf voor 
een H. Gertrudis met de vermeende bouw van Geertruidenberg moest 
doorgaan ; en hij hoorde met voldoening, dat de eigenaar Enschedé 
in Haarlem er een prent naar zou laten maken. De verwachtingen 
waren des te gunstiger, omdat het alle schijn had, alsof de schilder 
het fijne werk gemaakt had voor een gravure20). Het plan is werke-
lijk uitgevoerd, al is het niet door Ploos van Amstel, die er eerst 
voor bestemd heette, maar door de Haarlemmer Comelis van Noorde 
en wel met zoveel succes, dat de gravure in Brugge opgang maakte 
als het origineel21). Van Noorde's prent heeft door de koele be-
lijning de figuren wat geïsoleerd, terwijl alles een vlakker indruk 
maakt. De toren werkt tamelijk nuchter in de lege lucht. Barbara's 
blik is meer bepaald naar rechts gewend, haar linker schouder gladder 
afgerond, haar handen niet zo levend meer, haar gezicht lijkt boller 
aan de kaak. Maar de gravure blijft met dat al een knap werk. 
ie) G. Forster. Vgl. Fr. Bole, Sieben Meisterwerke der Malerei, 1893, S. 58. 
1 β ) Justl, Winckelmann, I S. 354. 2 0 ) von Heinecken-Falben, II S. 58. 
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 ) Christiaan Rramm, De levens en werken der Hollandsche en Vlaamsche kunst­
schilders, 1858, II 460 e.V. 
V. ROMANTIEK 
Aan het einde van de 18e eeuw werd de belangstelling voor onze 
Primitieven tot nieuw leven gewekt. De stoot gaf W a eken rod e г 
in 1797 met de verschijning van zijn anoniem boekje „Herzensergies-
sungen eines kunstliebenden Klosterbruders". Hij brak de alleenheer­
schappij van het klassicisme, dat zijn volk als een vreemde macht was 
opgedrongen. Wat het jonge geslacht bezielde — afkeer van het ra­
tionalisme —- bracht Wackenroder onder woorden. Zij wilden hun 
leven beheerst zien door het gevoel en met hun leven ook de kunst. 
Zij stonden vijandig tegenover de academische virtuositeit van het 
klassicisme, waarvoor schoonheid een formule of een recept betekende. 
Kunst was in 't vervolg een genade, een geschenk van boven, dat 
alleen gegeven werd aan naïve en vrome harten en handen. Wacken-
roder verwachtte van een schilderij allereerst „Frömmigkeit", want zijn 
reactie tegen de verlichting liet hem de ziel boven de vorm zoeken. 
De eenzijdigheid van schoolse regels moest verdwijnen, de heersende 
tolerantiegedachte werd eindelijk op de schoonheid toegepast en deze 
verdraagzaamheid moest leiden tot waardering van meer dan één soort 
kunst. Wij veroordelen toch ook de Indianen niet, omdat ze zich niet 
van onze taal bedienen? Waarom veroordelen we dan de middel-
eeuwen, omdat ze geen Griekse tempels bouwden1)? Wie het met 
dit principe eens was, diende een voorstander te zijn van de gelijk-
berechtiging van middeleeuwen en renaissance. Hoe het nog maar 
alleen een onbekend voorgevoel van een vernieuwing uit het gemoed 
was, blijkt wel uit het feit, dat Wackenroder zich niet dadelijk vol 
!) Wackenroder, S. 57. 
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vuur op de Duitse gothiek wierp, maar als enig bouwwerk de St. 
Pieter te Rome beschreef. 
De romantiek zocht de oorsprong van de dingen en had een voor-
liefde voor het „volkse", kinderlijke, natuurlijke. Wat de Duitsers tot 
de middeleeuwen trok, was een heimwee naar de godsdienstige en 
staatkundige eenheid van het rijk en naar de geheime levenskracht 
van hun beschaving. Daarom voelden zij zich weer verwant met de 
werken uit de bloeitijd van hun schilderkunst, waarbij de Nederlandse 
meesters stilzwijgend meegerekend werden. Alle historische bezinning 
heeft iets bevrijdends, zegt een denker over die periode vol bezielende 
werking. Savigny, de leermeester van zoveel geleerden, had het be-
wuste doel om de kracht van zijn eigen tijd te verhogen, door de 
krachten van het edelste voorgeslacht ermee te verbinden 2 ). Herder, 
niet toevallig ook de eerste, die de verwereldlijkte kerkmuziek naar de 
traditie hielp richten3), had al voorspeld en voorbereid, dat „unser 
alter Gold" opnieuw geschat zou worden. De jeugd spiegelde zich 
graag in de middeleeuwen, die als de jonge leeftijd van Europa golden, 
en ging geestdriftig stroomop varen tot de bronnen. De gothische 
bouwkunst was door Goethe als student in Straatsburg, onder in-
vloed van Herder, al in 1772 verheerlijkt. Dat in Goethe's opstel 
ook Dürer een plaats vond, scheen geen wonder, want de belangstel-
ling voor deze meester was reeds eerder ontwaakt4). 
Wackenroder kon moeilijk boven een vaag gevoel van eerbied uit-
komen, zolang hij er weinig kennis van de schilderijen op nahield, 
die hij dan ook niet wist te beschrijven en nog minder te vergelijken 
met werken uit andere perioden. Wat hij wist, had hij aan de hoge-
school van Göttingen bij Fiorillo opgevangen 5 ) , maar hij voelde eerder 
dan hij wist. De grenzen tussen middeleeuwen en renaissance ver-
vloeiden bij hem voortdurend, terwijl zijn hele beschouwing van de 
beeldende kunst in het poëtische of symbolische bleef zweven. Eigen-
lijk droeg hij alleen droombeelden met zich rond, waarin zijn tijdge-
noten langzamerhand voorstellingen van de Primitieven begonnen te 
a) Otto Willmann, Geschichte des Idealismus, 1897, ΠΙ S. 680. *) Otto Ursprung, 
Restauration und Palestrina-Renalssance in der katholischen Kirchenmusik, 1924, 
S. 8 ff. 4 ) Stöcker (Palaestra XXVI). 6) Dessauer, VI S. 248 ff. 
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herkennen. Hij heeft intussen door een innerlijke gesteldheid, door 
een heimwee naar mysterie en wijding, het jonge geslacht vatbaar 
gemaakt om de kunst vóór de hervorming te leren verstaan. 
Wackenroder stierf, eerst vijf-en-twintig jaar oud. een jaar na het 
verschijnen van zijn boekje, maar zijn vriend T i e c k zette het werk 
voort met „Phantasien über die Kunst" (1799). Uit het eerste hoofd-
stuk, over Albrecht Dürer en zijn vader, wil hij ons leren dat, waar 
kunst en religie zich verenigen, de mooiste levensstroom vloeit6). 
Zoals Dürer in zijn tijd een reis naar de Nederlanden maakte, waar 
hij voelbare invloed uitoefende, voert de verering voor zijn kunst op-
nieuw naar Vlaanderen toe. In „Franz Stembalds Wanderungen" 
probeert Tieck de ontmoeting tussen Lucas van Leiden en Dürer, 
met de werking, die zij op elkaar hadden, te doen herleven. De ge-
schiedenis van Quinten Metsijs wordt er even romantisch in verwerkt. 
Dat het juist Lucas en Quinten waren, die het Tieck aangedaan heb-
ben, is niet zo vreemd. Niet alleen gaf hun leven stof te over tot 
fantasieën, maar ze stonden ook het dichtste bij, aan de grens van 
de middeleeuwen. Zonder blikken of blozen legt Tieck dus Lucas 
van Leiden de lijfspreuken van de romantiek in de mond. Lucas was 
absoluut niet voor de antieken en begreep ze ook niet. Zijn vak was 
de ware „nordische Natur"; met de benadering van dit ideaal hing 
de grootheid van zijn kunstenaarschap samen7). 
Als boek was Franz Sternbald zwak, maar het ademde op iedere 
bladzijde de ideeën van de romantiek en werkte daardoor mee aan 
de verspreiding. Met eigenlijke geschiedenis hielden deze dichters 
zich niet bezig. Het waren louter liefhebbers. Daarom behoeft men 
ze ook geen verwijten te doen, zij bezaten immers niet de bronnen 
om kennis uit te putten. Het oordeel van de romantici kon tevoren 
al vertroebeld zijn door het gevoel. Men verlangde naar een kunst 
met geestelijke inhoud, inplaats van de schoolse mythologie van het 
klassicisme. Spreekt dat verlangen niet uit Novalis' vragen : „War 
Raphaël Seelenmaler? Was heiszt das?"8) en uit de reeks sonnetten 
„Geistliche Gemälde", die Α. W . Schlegel schreef, al zijn ze dan ge-
«) Tieck, S. 13. 7) Tieck, S. 124 ff., 187 ff., 183. 8) Novalis' Schriften herausg. 
von J. Minor, 1923, II S. 272. 
35 
înspireerd door Italiaanse schilderijen9)? 
Een groter figuur in de strijd voor het christelijke idee tegen de 
goden van Griekenland, die door Schiller uitdrukkelijk verdedigd 
werden, was de oorspronkelijke denker F r i e d r i c h S c h l e g e l , die 
na Winckelman de diepste werking op de kunstbegrippen kreeg. Op-
gevoed in het klassieke ideaal — hij vertelt zelf hoe hij in zijn jeugd 
dweepte met Plato, de Griekse tragici en Winckelmann — kwam 
hij in 1802 te Parijs in aanraking met de werken der Primitieven. De 
Franse revolutie had de kloosters opengebroken en hun oude schil-
derijen aan het licht gebracht. Napoleon had uit alle landen kunst-
werken bij elkaar gesleept, die een machtige verzameling vormden. 
Wanneer zijn zaakgelastigden het oog op zoveel Primitieven lieten 
vallen, onderstelt deze belangstelling wel de nodige bewondering. Van 
Parijs straalde nu het licht uit, dat tot dusver stil in schemerige ka-
pellen van verborgen kloosters had geschenen. Er waren daar o.a. 
het middenpaneel en de drie bovenste panelen van het Lam Gods, 
de Madonna van der Paele, verder van Memling het Johannesaltaar, 
de H. Christoffel en de Madonna Nieuwenhove, van Metsijs het 
Anna altaar, van Gerard David de Gerechtigheidsstukken, de Doop 
van Christus en de Maagd der Maagden. Hier leerde Schlegel het 
verschil kennen tussen Raphaël en Jan van Eyck. In de bruiloft van 
Cana door Gerard David, toegeschreven aan Jan van Eyck, bewon-
derde Schlegel vooral de deemoed en de eenvoud. Daartegenover 
heette Raphaël veel te algemeen in zijn opvatting over goddelijkheid, 
want hij kon evengoed een Juno of een Diana bedoelen als een Moeder 
Gods. Omdat Schlegel gelijkenis zag tussen deze Madonna en die 
van Holbein in Dresden en omdat de typen van een van Eyck niet 
Nederlands waren, in de latere betekenis van het woord, leek het hem 
het beste, van Eyck te beschouwen als de grondlegger van de Duitse 
schilderkunst. De ontwikkeling werd dan heel eenvoudig : van Eyck, 
Dürer, Holbein. 
Telkens weer deden het landschap of de typen hem zo echt Duits 
aan. Dat de gezichten bij de geboren Duitser Memling meer Duits 
· ) A. W. von Schlegel. Sämmtliche Werke herausg. von Ed. Böddng, 1846, I 
S. 215 ff. 
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waren dan bij de andere Primitieven, heeft Schlegel heel juist onder' 
scheiden. Hij bekende overigens eerlijk, dat zijn oordeel nog niet ge-
noeg gevormd was, omdat hij van deze meesters nog maar zo weinig 
gezien had1 0) . De toeschrijvingen waren nog zeer avontuurlijk. De 
vroege romantiek kende maar twee Vlaamse namen : van Eyck en 
Memling. Over deze beide meesters werden alle werken voorlopig 
verdeeld. 
In 1802 ontmoetten de gebroeders B o i s s e r é e , te Keulen uit een 
Luikse familie geboren en binnen het Rijnland opengesteld voor aller-
lei Franse invloed, Friedrich Schlegel in Parijs, waar hij hun college 
gaf. Boven alle verwachting waren zij bestemd om de wensen over 
oude schilderijen te vervullen, die Schlegel vergeefs aan Duitse vorsten 
had gericht11). Wanneer Friedrich Schlegel, die zelf katholiek werd, 
met zo'n hartstochtelijkheid de kunst vóór Raphaël verheerlijkte, was 
het wel, omdat een lang onderdrukte kracht losbrak, waarbij niet alleen 
de middeleeuwse, maar heel de christelijke geest zelf gemoeid bleek 
te zijn. De schilder A. J. Carstens had geloofd, dat de kunst van de 
„Pfaffen" volslagen gemeen was, en zijn biograaf meende nog de 
„jüdisch-christliche Mythologie" ten overvloede alle edele smaak te 
mogen ontzeggen12). Samen met Schlegel en hun bondgenoot Johann 
Baptist Bertram bezochten de Boisserée's nu het Musée Napoléon. 
Wat zij in Parijs zagen, herinnerde hen levendig aan de kunstwerken 
in hun vaderstad. Terug in Keulen, begonnen zij op te sporen wat 
er nog aan oude schilderijen was. Gelukkig was er in Keulen tot dan 
toe nog veel gespaard gebleven voor verwoesting. Typerend voor de 
onverschilligheid van die tijd is het relaas van hun eerste aankoop. 
Toen zij met Schlegel op de Neumarkt wandelden, kwamen zij man-
nen met een draagbaar tegen, waarop allerlei rommel lag en daar-
onder ook een oud schilderij. Over de prijs werd men het weldra 
eens, omdat de eigenaar eigenlijk niet goed wist, wat hij met het 
grote paneel aan moest vangen. Deze aankoop was het begin van hun 
waardevolle verzameling. Nu pas ontdekten de Boisserée's hoe er 
eigenlijk omgesprongen werd met oude kunstschatten. Bij verkoop 
10) Schlegel, S. VII, Я, 57; Goyau, I p. 216 ff. " ) Verschoor. S. 66. 
M) Muther, Geschichte der Malerei lm XIX. Jahrhundert, 1893, I S. 188 ff. 
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telde alleen de waarde van het hout, want om er de kachel mee te 
stoken of iets van te timmeren deugden zulke planken nog wel. Dat 
gebeurde niet alleen in Keulen, maar overal. Was niet in Brugge het 
portret van de vrouw van Jan van Eyck in 1804 op de vismarkt ge-
bruikt om vis op te schrapen13)? En het énige handschrift van de 
St. Servatiuslegende werd door de Luikse professor Bormans ter 
elfder ure ontdekt op de plaats, waarvoor Huygens een minder ge-
lukt gedicht bestemde. 
Van nu af aan stonden de Boisserée's en andere Keulse liefhebbers 
op hun post. Waar kerken afgebroken werden, waren zij te vinden. 
Oorspronkelijk waren zij bestemd voor de handel en dat kwam hun 
goed van pas bij de aankoop van hun verzameling. In Keulen bleven 
de prijzen zeer laag, maar in de Nederlanden en Beieren moesten zij 
± 200 louis d'or betalen voor een schilderij. De Nederlanden schenen 
in die tijd al uitgezogen te worden door de kunsthandel. Daarvandaan 
hebben zij dan ook niet veel meegebracht. De Boisserée's waren niet 
de enigen, die verzamelden aan de Rijn14). Trouwens de panelen 
vormden enkel een deel van de middeleeuwse erfenis, die geleidelijk 
door de romantiek werd opgedolven. Brentano en Arnim verzamelden 
immers volksliederen, zoals de gebroeders Grimm sprookjes en Görres 
volksboeken ; en terwijl Savigny rechtsbronnen opspoorde, ondernam 
Pertz een monumentale uitgave van historische documenten. De 
dichters speelden bij deze herleving een bezielende rol en de vader-
landsliefde gaf er een algemene werking aan. Het verzamelen scheen 
de Duitsers in het bloed geslagen te zijn. In 1807 schrijft een zuster 
van Clemens Brentano aan Savigny, dat de dichter opeens kunst-
liefhebber geworden is. Hij heeft een paar oude schilderijen van 
Lucas Cranach en Dürer gekocht, die hij laat restaureren en waar hij 
dol op is. En bij de verkoop van de kunstschatten van een schrijver 
vraagt Clemens' vrouw haar voogd om 3000 gulden van haar spaar-
geld, waarmee de dichter deze verzameling zou kunnen kopen16). 
Dat verzamelen was ook in andere landen een algemene trek van 
18
 ) Cornette, blz. 26. 14) Firmenich-Rlchartz, S. 175, 28. 15) W. ScheUberg-
Fr. Fuchs, Das unsterbliche Leben. Unbekannte Briefe von Clemens Brentano, 1939, 
S. 366, 375. 
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de romantiek, getuige Le cousin Pons van Balzac en nog eerder The 
Antiquary van Walter Scott; verder de schildersateliers zoals van 
Bosboom. Een George Sand wees die mode ook aan i e ) . 
Een heel bekende verzamelaar in Keulen was de priester Ferdinand 
Franz Wallraf, uit wiens collectie later het Keulse museum gegroeid 
is, dat naar hem heet. Hij ontzegde zich alles om maar te kunnen 
kopen. Zonder onderscheid of orde hoopten zich in zijn huis glas-
werk, meubels, gravures, ramen en schilderijen op. Door ruilen en in 
bewaring nemen groeide zijn bezit steeds aan. Zo haalde hij de Dood 
van Maria uit St. Marien im Kapitol en verpandde dit schilderij in 
1810 voor 900 frs. met 20 oude schilderijen aan Melchior Boisserée. 
Het was een hartstochtelijke worsteling als om het eigen leven. Kort 
daarop eiste de pastoor van St. Columba, tot bezinning gekomen, de 
vleugels van Rogier's altaarstuk terug. Later kwam dit schilderij in 
het bezit van de Boisserée's, om eindelijk met haast hun hele verzame-
ling in de Alte Pinakothek te München te belanden..Kerkelijke schatten 
werden aan hun algemene bestemming onttrokken, raakten in het 
bezit van een of ander liefhebber en kwamen onherroepelijk in een 
museum terecht, waar de nette orde en het klare licht ons nooit laten 
vergeten, dat ze er op ongewijde grond begraven zijn. De rivaliteit 
van de verzamelaars onderling was er schuld aan, dat kunstwerken 
niet eens in hun oorspronkelijke toestand bleven. Als men het niet 
klaar speelde om zijn mededinger vóór te zijn, werden de vleugels 
van het schilderij afgehaakt en in twee delen gezaagd ; de ene partij 
was dan gelukkig met de voorkant, de andere met de achterkant. 
Hoe men hiermede afbreuk deed aan het kunstwerk, kwam niet in 
hun hoofd op. Ook gebeurde het herhaaldelijk, dat de vleugels met 
portretten van de stichters gescheiden werden van het middenpaneel. 
De verzameling van de gebroeders Boisserée en hun geestverwant 
Bertram droeg een heel ander karakter dan die van Wallraf. Zij be-
hielden slechts wat volgens hun opvatting van belang was voor de 
geschiedenis van de Duitse kunst in de middeleeuwen. Samen met 
Schlegel probeerden zij die geschiedenis op te bouwen. De overeen-
komst tussen de Trecentisten in Florence of Siena en de Keulse of 
1 β ) George Sand, Le péché de Monsieur Antoine, nouv. éd. 1857, I p. 135. 

J. Strixner. Lucas de Madonna schilderend, lithografie naar 
Rogier van der Weyden. 
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Westfaalse meesters in de He en 15e eeuw verklaarden de Boisse-
rée's uit de gemeenschappelijke oorsprong van de christelijke kunst 
uit de Byzantijnse. Door het versterken van de nationale aard kwam 
daar aan het begin van de 15e eeuw in Duitsland verandering in. De 
gebroeders van Eyck bewerkten dit wonder. Deze oplossing bevre-
digde echter niet geheel en men bleef zoeken1 7). 
De gebroeders Boisserée en Bertram hebben, op een bijna moderne 
manier, reclame gemaakt voor hun bezit. Zij lieten, onder leiding van 
Strixner, die zijn sporen al verdiend had als tekenaar bij de uitgave 
van de beste werken van München en Schleiszheim18), heel hun ver-
zameling in lithografieën uitgeven1 Θ). De opzet was royaal : 114 litho­
grafieën in folioformaat. Met deze onderneming betaalde Keulen aan 
de Nederlanden terug wat de Rijnstreek er vier eeuwen vroeger aan 
te danken had gehad. De panelen zijn bepaald verdienstelijk, alleen 
soms wat zoet romantisch weergegeven. Van het ornament en de 
tekening in damast of glas is veel werk gemaakt. De gezichten zijn 
meestal tamelijk onbetrouwbaar, vooral de ogen en de mond. De ver-
schillende tinten, geel en zwart, geven het geheel iets levendigs. Op 
de hier afgebeelde lithografie is Maria minder spits van kin dan het 
origineel, haar neergeslagen ogen zijn te klein en missen de ronde 
werking van Rogier. Het geheel is weker, vooral het Kind, dat don-
zige krulletjes gekregen heeft. Het rechterarmpje is weggewerkt, waar-
schijnlijk omdat de typische stijfheid van Rogier de tekenaar niet 
aanstond. Lucas' uitdrukking is nu wat nuchter uitgevallen, de drape-
ring minder hoekig, de handen niet zo slank en expressief. 
Heel de elite van Duitsland bezocht de verzameling van de ge-
broeders Boisserée en Bertram. En zelfs echt klassicistisch geschoolde 
en gerichte kuntenaars, als de beeldhouwers Thorwaldsen en Canova, 
lieten zich in deze geestdrift meeslepen. Thorwaldsen bleef acht dagen 
bij Bertram en maakte schetsen naar de schilderijen in zijn bezit. 
Tegenover een paar honderd mensen liet hij zich heel vleiend uit 
") Flrmenlch-Richartz, S. 31, 110. 18) Allgemeine deutsche Biografie, XXXVI, 
S. 599. 1 θ ) Die Sammlung altniederländischer und oberdeutscher Gemälde der 
Brüder S. und M. Boisserée und Johann Bertram. Lithographlrt von Johann Nepomuk 
Strixner (1821-1840). 
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over deze verzameling en dat verwekte eenvoudig een sensatie. Later 
kreeg hij in Rome de lithografieën toegestuurd en hij schreef, dat hij 
er niet genoeg van kon krijgen en dat iedereen, die ze bij hem zag, 
er grote bewondering voor had. Ook Canova kwam de verzameling 
zien en hield vooral van de werken van van Eyck en Memling. Zij 
verhouden zich, verzekerde hij, tot Raphaël als de knop tot de prachtig 
bloeiende roos. Zoals er bij de knop steeds nog wat te wensen over-
blijft, zo is het ook hier; maar men is er niet zeker van of men het 
wel wensen moet, want met de volmaaktheid verdwijnt ook de eigen-
aardige bekoring, die ons in de knop zo lief is 2 0) . 
Josef von Görres kreeg de lithografieën in Zwitserland en vond 
de weergave „täuschend"21). De Fransman Victor Cousin maakte 
bij de Boisserée's voor het eerst kennis met de oude Duitse kunst. 
Zijn kennis ging niet verder dan Dürer en de naam van Jan van Eyck. 
Vergelijking met de Venetianen en met Claude Lorrain maakte zijn 
hoogste lof uit22). 
Op aanraden van Schlegel hebben de Boisserée's heel veel moeite 
gedaan om Goethe voor hun streven te winnen, omdat zij het belang 
daarvan voor de publieke opinie wel inzagen. De dichter stond niet 
volstrekt vreemd tegenover de Primitieven, al was hij dan tenslotte 
de voorliefde van zijn jeugd ontgroeid. Toen had hij in 1775 een gra-
vure van Schongauer, die de Dood van Maria voorstelde, zó hartelijk 
bewonderd, dat hij niet rustte, eer hij een gaaf exemplaar van deze 
„vollkommene" prent, waardoor hij zich „ergriffen" voelde, kon be-
machtigen29). Van het feit, dat de Duitse plaatsnijder een compositie 
van de Vlaming Hugo van der Goes had gevolgd, gaf niemand zich 
toen nog rekenschap. In 1816 schreef Goethe een artikel over de kunst 
in het Rijnland, waarin hij verklaarde, dat de liefde voor de resten 
van de oude kunst hoe langer hoe sterker werd. De dichter meende 
deze wedergeboorte niet te moeten bevorderen, zodat hij Wacken-
roder's Klosterbruder ziekelijk noemde, wat naar zijn opvatting ook 
™) Bolsserée, II S. 368, 408, 302. a l ) Josef von Görres' ausgewählte Werke und 
Briefe. Herausfl. von W. Schellberg. 1911, II S. 357. M ) Victor Cousin, Sou-
venirs d'Allemagne (Revue des deux mondes 1866, p. 607). ш) Aus meinem 
Leben. Dichtung und Wahrheit, 18es Buch. 
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de romantiek diende te heten. Mede door het hardnekkig volhouden 
van de Boisserée's kon Goethe zich tien jaar later niet meer aan deze 
erkenning van de middeleeuwse kunst onttrekken. Hij prees uitdruk-
kelijk de lithografieën naar Boisserée's „unschätzbare" schilderijen, 
loofde de Verrezen Christus van Memling („Hemling") als een vol' 
maakt werk met meesterlijk koloriet en vond de reeks belangrijk ge-
noeg om er een volledige lijst van bekend te maken, waarin de naam 
van Jan van Eyck driemaal, die van Memling vijfmaal voorkwam24). 
De inlichtingen waren afkomstig van Sulpiz Boisserée en Friedrich 
Schlegel, maar Schlegel's naam werd absoluut verzwegen, iets wat 
Dorothea, zijn vrouw, Goethe nooit vergeven heeft. Zij sprak dan 
ook, in een brief aan haar zonen te Rome, een vernietigend oordeel 
over het geschrift uit. De verzameling was zonder de instemming van 
de oude heiden heus merkwaardig genoeg2 5) . 
Uit de belangstelling, die de verzameling overal gewekt had, ont-
stond de eerste monografie over onze Primitieven. Johanna Schopen-
hauer, de moeder van de filosoof, schreef eigenlijk niets anders dan 
een roerende apotheose van de broederliefde tussen Hubert en Jan 
van Eyck. Voor biografische bijzonderheden steunde zij op van 
Mander en Sandrart. Petrus Christus, Gerard David en Jeroen Bosch 
ontbreken helemaal. Alles is nog erg vaag en zwevend, maar zij be-
schrijft met aandacht en liefde wat ze gezien heeft2 6) . 
Hoe hard de strijd van de romantiek tegen de eenkennige verering 
van de Italiaanse kunst geweest is, blijkt na 1820 nog uit de Berlijnse 
Vorlesungen van Hegel, die de deining van de smaak in zijn oordeel 
weerspiegelt. 
„Unter den älteren Niederländern ragen besonders die Gebrüder van 
Eyck, Hubert und Johann, schon im Anfange des XVen Jahrhunderts her-
vor, deren Meisterschaft man erst in neuerer Zeit wieder hat schätzen 
lernen. Sie werden bekanntlich als die Erfinder, oder wenigstens ab die 
eigentlichen ersten Vollender der Oelmalerei genannt. Bei dem grossen 
»*) Goethes Werke herausg. Karl Heinemaim, o.J.. XXIII S. 138 ff., 156; XXIV 
S. 52 ff. 2B) J. M. Raich, Dorothea von Schlegel geb. Mendelsohn und deren 
Söhne J. und Ph. Veit. Briefwechsel, 1881, I S. 357. se) Schopenhauer, Johann 
van Eyck und seine Nachfolger, 1822. 
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Schritte, den sie vorwärts thaten, könnte man nun glauben, dass sich hier 
von früheren Anfängen her eine Stufenleiter der Vervollkommnung müsste 
nachweisen lassen. Von solch einem allmällgen Fortschreiten aber sind uns 
keine geschichtlichen Kunstdenkmäler aufbewahrt. Anfang und Vollendung 
steht bis jetzt für uns mit einem Male da. Denn vortrefflicher, als diese 
Brüder es thaten, kann fast nicht gemalt werden. Auserdem beweisen die 
übrig gebliebenen Werke, in welchen das Typische bereits bei Seite gestellt 
und überwunden ist, nicht nur eine grosse Meisterschaft in Zeichnung, Stel-
lung, Grupplrung, innerer und äusserer Charakteristik, Wärme, Klarheit, 
Harmonie und Feinheit der Färbung, Grossartigkeit und Abgeschlossenheit 
der Komposition, sondern auch der ganze Reichtum der Malerei In Betreff 
auf Naturumgebung, architektonisches Beiwerk, Hintergründe, Horizont, 
Pracht und Mannigfaltigkeit der Stoffe, Kleidung, Art der Waffen, des 
Schmuckes u.s.f. ist bereits mit solcher Treue, mit so viel Empfindung für 
das Malerische, und solch einer Virtuosität behandelt, dass selbst die spä-
teren Jahrhunderte, wenigstens von Seiten der Gründlichkeit und Wahr-
heit, nichts Vollendeteres aufzuzeigen haben. Dennoch werden wir durch 
die Meisterwerke der italienischen Malerei, wenn wir sie diesen nieder-
ländischen gegenüberstellen, mehr angezogen werden, well die Italiener bei 
voller Innigkeit und Religiosität die geistreiche Freiheit und Schönheit der 
Phantasie voraus haben. Die niederländischen Figuren erfreuen zwar auch 
durch Unschuld, Naivetät und Frömmigkeit, ja in Tiefe des Gemütes über-
treffen sie zum Theil die besten Italiener, aber zu der gleichen Schönheit 
der Form und Freiheit der Seele haben sich die niederländischen Meister 
nicht zu erheben vermocht, und besonders sind Ihre Christkinder übel ge-
staltet, und ihre übrigen Charaktere, Männer und Frauen, wie sehr sie auch 
innerhalb des religiösen Ausdrucks zugleich eine durch die Tiefe des Glau-
bens geheiligte Tüchtigkeit In weltlichen Interessen Kund geben, würden 
doch über dieses Frommseyn hinaus, oder vielmehr unter demselben, un-
bedeutend und gleichsam unfähig erscheinen, in sich frei, phantasievoll und 
höchst geistreich zu seyn"27). 
De van romantiek oververzadigde Heine was helemaal niet te 
spreken over de invloed van de godsdienst op de 15e eeuwse kunst 
en over de voorliefde van de romantici voor deze periode. Als men 
in menige schilderijenverzameling al die panelen ziet met martelingen, 
ет) G. W. F. Hegel, Aestheäk, 1838, HI S. 118 ff. 
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zo hoonde hij, zou men denken, dat de oude meesters voor de ver-
zameling van een beul geschilderd hadden2 8). 
Geen wonder, dat we, na deze vurige aanloop door de romantiek, 
de vroegste kenners van de Nederlandse Primitieven ook in Duits-
land vinden. W a a g e n , directeur van het Berlijnse museum, schreef 
de eerste wetenschappelijke monografie over de van Eyck's. In Ham-
burg geboren als zoon van een schilder, die zelf een kleine verzame-
ling bezat, groeide hij op in de bloeitijd van de romantiek. Ludwig 
Tieck, familie van vaders zijde, bracht hem in kennis met Sulpiz 
Boisserée. In Rome verkeerde Waagen met de Nazareners. De wijs-
geer Hegel en de kunsthistoricus Rumohr waren zijn hoogleraren en 
aan de laatste dankte hij zijn positie als museumdirecteur in Berlijn. 
In deze hoedanigheid kreeg hij herhaaldelijk de gelegenheid studie-
reizen te maken door de Nederlanden, Italië, Frankrijk, Spanje en 
Rusland. Al vroeg kwam hij tot de studie der miniaturen, waarschijn-
lijk in 1818 als student in Heidelberg, waar zoveel handschriften in 
de bibliotheek te vinden waren. Via de studie der miniaturen bereikte 
hij de van Eyck's2 9) . Hij ging heel systematisch te werk. Eerst on-
derzocht hij critisch de oudere bronnen : Facius. Vasari, van Mander 
enz. ; daarna kwamen de schrijvers van de moderne tijd aan de beurt. 
Hij zag de kunst in samenhang met de politieke geschiedenis, de 
bloei van kerk en literatuur. Het aandeel van de cultuurgeschiede-
nis is bij hem misschien groter dan dat van de kunstgeschiedenis, 
maar hem lag ook nog maar zeer weinig materiaal ten dienste. Voor 
Waagen stond het vast, dat Jan van Eyck niet zomaar opeens, kant 
en klaar, verschenen was. Hij moest voorgangers gehad hebben. 
Waagen vermoedde, meer dan dat hij het bewijzen kon, dat eens 
uit de studie van de miniaturen het raadsel der van Eyck's opgelost 
zou worden. Dit vermoeden is veel later bevestigd door de Gentse 
hoogleraar Hulin de Loo. In de liefde voor- en de zorg bij het be-
handelen van het stilleven en allerlei kleinigheden zag Waagen al 
de kiemen van 17e eeuwse meesters als Dou en van Mieris. Deze 
opvatting zou onze tijd weer opnemen en verder ontwikkelen, tot de 
2e) H. Heine, Die romantische Schule (Werke, herausg. Ernst Eister, V S. 225). 
*>) Waetzoldt, S. 29 ff. 
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Primitieven gelijkwaardig genoemd werden aan de grote meesters van 
de gouden eeuw. Waagen begreep het typisch gotische in deze kunst. 
De anatomische fouten, gevolg van een gebrek aan naaktstudie — de 
zwakke zijde van de hele school — verklaarde hij terecht hieruit, dat 
de christelijke kunst begon met het gezicht als het voornaamste deel 
van het lichaam te beschouwen en dat de rest pas later aan de orde 
kwam. Waagen was ook de eerste, die, na de ontdekking van de 
versregels op het Lam Gods, de handen van Jan en Hubert wilde 
scheiden. Hij sneed daarmee een probleem aan, dat nu nog altijd niet 
opgelost kan worden. Zo heel scherp zag men anders toen niet, want 
Gerard David's Bruiloft van Cana (Louvre) wilde Waagen niet op 
naam van Jan van Eyck zien, maar Maria onder de maagden 
(Rouen) wèiso). 
Na Waagen hebben Hotho en Schnaase het werk voortgezet. Zij 
brachten een nieuwe methode. H o t h o 's vak was aesthetica en juist 
om in de gelegenheid te zijn de aesthetica ook op de kunstgeschiedenis 
te kunnen toepassen, solliciteerde hij naar een ambt bij het museum 
te Berlijn. In 1832 werd hij assistent van de Gemäldegalerie, in 1860 
directeur van het Kupferstichkabinett si ). Als verzamelaar en kenner 
stond Hotho beneden Waagen, maar als docent en schrijver stelde 
hij Waagen in de schaduw. Hotho verwerkte cultuurgeschiedenis, 
filosophie en religie in zijn boek. Hij lette meer op de inhoud dan 
op de vorm. Voor hem is Hubert het genie : dit is de stam, de anderen, 
ook Jan, zijn twijgen, die nooit Hubert's hoogte bereikten. Deze con-
structie zou tijdelijk aanhangers vinden. De oudere schrijvers hadden 
Jan te zeer verheerlijkt en nu gingen sommigen opkomen voor het 
verdrukte genie3 2) . Zelfs verlaagde iemand Jan tot een plagiator 
van Hubert. In alles scheen hij afhankelijk van zijn broer, want schep-
pende fantasie zou hij alleen in zijn architectuur getoond hebben33). 
De leider van een tweede kring heette Rogier, de directe leerling van 
Hubert. Deze kring was minder streng en hield zich niet meer aan 
de oude geest3 4) . 
S c h n a a s e was in zijn opmerkingen volstrekt zakelijk, hij fanta-
30) Waagen, S. 161, 154, 266. « ) Waetzddt, S. 54. S2) Hotho, S. 365 ff. ; 
Crowe-Cavalcaselle, p. 46. » ) Seeck. S. 39. »*) Hotho, S. 20 ff. 
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seerde niet. Door een drang naar godsdienstige bevrediging was hij, 
die eigenlijk jurist was, tot de christelijke kunst gekomen. Hij poogde 
de middeleeuwse kunst te verklaren, door binnen te dringen in het 
leven van de mensen uit die tijd. De renaissancistisch aandoende 
meesters Lucas van Leiden en Metsijs waren voor hem minder ver-
staanbaar dan van Eyck 3 6 ) . 
Het werk van deze drie geleerden is vruchtbaar geweest voor alle 
andere landen. In België heeft men het eerst met succes het voorbeeld 
van Duitsland gevolgd. Het begin werd gemaakt met veel geestdrift, 
maar aanvankelijk bleef de verering voor de Primitieven vrijwel een 
vaag gedweep. Er was ài te veel, waarover men geen zekerheid had 
en waarbij men zich moest behelpen met verzinsels. Memling's rustige 
kunst was voor degenen, die gewend waren aan de Italiaanse klas-
sieken, het meest toegankelijk. Hij was zo populair, niet alleen omdat 
zo'n nakomer de verschillende veroveringen van de Nederlandse 
school kon samenvatten, maar vooral omdat hij de veel oorspronke-
lijker Rogier en Hugo in liefelijke gevoeligheid overtrof, nog ge-
zwegen van het feit, dat zijn kunst in Brugge licht bereikbaar was. 
Memling werd de Perugino van het Noorden genoemd, wat een hoge 
lof betekende in de tijd, toen de Nazareners Europa gunstig stemden 
voor de weke meester van Umbrie, die hun uitverkorene was. Heel 
de 19e eeuw door bleef Memling dan ook de lieveling van kenners 
evenals van het publiek. Reeds in 1818 schreef Baron de Keverberg 
een boek over hem, dat later herhaaldelijk aangehaald werd als dè 
biografie van deze schilder. De schrijver was overtuigd van de on-
juistheid van Descamps, maar wist er zelf weinig voor in de plaats 
te stellen. Hij zag er niet tegenop wijzigingen in de legende van de 
H. Ursula aan te brengen, om deze beter in overeenstemming te 
brengen met de taferelen op de schrijn. Zijn hoogste lof voor Memling 
was, dat hij vergeleken kon worden met Raphaël36). 
Ridder F l o r e n t v a n E r t b o r n was in 1822 al volop bezig 
met verzamelen. Door zijn toedoen is een massa voor Vlaanderen ge-
spaard gebleven, want zijn rijke verzameling kwam in 1840 aan het 
« ) Schnaaae, S. 63, 242. а в ) Keverberg, p. 115, 207 ss.. 148, 160. 
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museum van Antwerpen. Het is jammer, dat deze edelman, vanaf 
1817 burgemeester van Antwerpen, ons geen notities nagelaten heeft, 
waaruit we kunnen nagaan, waar hij zijn schilderijen vandaan haalde. 
Wat we nog aan aantekeningen van zijn hand bezitten, is slechts 
een korte vermelding : „uit Holland, gevonden in Antwerpen", enz.37) 
Ertbom had contact met Boisserée en Waagen. En dan springt 
Ledeganck in zijn gedicht „De drie zustersteden" toch weer ineens 
van Apelles op Rubens over, zonder ook maar een woord te wijden 
aan de Primitieven38). 
Een van de vooraanstaande figuren was L. de Bast , secretaris 
van het Koninklijk Genootschap der Schone Kunsten te Gent. Hij 
vertaalde het boekje van Waagen over de gebroeders van Eyck en 
publiceerde herhaaldelijk studies over de Primitieven ; zo kwam hij 
op tegen de vergissing van Descampe met betrekking tot de naam 
van Memling39). 
Uit alle publicaties bleek, hoe broodnodig het was, dat de archie-
ven eens grondig onderzocht werden. Men had de biografieën der 
schilders opgebouwd op gegevens van Karel van Mander, overleve-
ringen en, waar deze beide factoren in gebreke bleven, op de eigen 
fantasie. Het voorbeeld werd niet heel gelukkig gegeven door de 
Brugse priester C. Carton, die nog in het jaar 1848 drie verschillende 
gebroeders van Eyck, zelfs als geboren Bruggelingen, uit het archief 
goochelde40). Dit drietal scheen niet eens genoeg, want toen Mar-
garetha van Eyck voor de zuster, in plaats van de vrouw, van Jan 
doorging, werd het fijne binnenhuis bij de Boodschap op het Lam 
Gods wel eens aan haar gevoelige hand toegeschreven. Maar het 
is nu eenmaal het lot van nieuwe wetenschappen, zoals de kunstge-
schiedenis er toen een was, voorlopig op dilettantisme te moeten drij-
ven. De liefde van zulke edele liefhebbers heeft in ieder geval een 
berg van onverschilligheid verzet. 
Bij de studie van de documenten is veel goeds gedaan door de 
Brusselse archivaris A1 ρ h. W a u t e r s. Hij toonde aan, dat de twee 
s
7) Cornette, biz. 29. S 8) К. L Ledeganck, VoUedige dichtwerken3, 1904, blz. 
217-233. 8 e ) Messager des Arts et des Sciences 1825, p. 178. 4 0 ) Les trois 
frères van Eyck et Jean Hemllng, 1846. 
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verschillende Rogiers bij Karel van Mander één waren, publiceerde 
archivalia over Dirk Bouts en Barend van Orley. Het was Wauters, 
die de kroniek van het Rode Clooster ontdekte en uitgaf en zodoende 
Hugo van der Goes in het middelpunt van de belangstelling 
plaatste41). Aan deze stukken had men eindelijk houvast. 
De rivaliteit van de steden onderling, die gaarne een beroemd 
kunstenaar als inwoner opeisten, zette de stadsarchivarissen aan het 
werk. Nieuwe reeksen documenten waren daar een gevolg van. Zo 
werd voor Quinten Metsijs veel ontdekt door de Antwerpenaar Gé-
nard, alleen niet, dat hij te Antwerpen geboren was. De Leuvenaar 
van Even liet Bouts herleven in een onafgebroken rij publicaties van 
1852 tot 1898. Dirk Bouts had lang genoeg op dit eerherstel moeten 
wachten. Tot 1830 toe was hij vergeten en had men zijn werken 
grotendeels aan Memling gegeven. Omstreeks die tijd werd er een 
notitie gevonden, waaruit bleek, dat de Gerechtigheidsstukken wer-
ken van Bouts waren ; in 1833 publiceerde L. de Bast deze vondst. 
Hij werd toen wel terecht vereenzelvigd met de Dirk van Haarlem 
bij Karel van Mander, maar abusievelijk Stuerbout genoemd. Twintig 
jaar lang bleven de Gerechtigheidsstukken de enige werken, die men 
Bouts toekende. Door Passavant en Nieuwenhuis werd daar nog het 
Laatste Avondmaal evenals de Marteling van de H. Erasmus aan 
toegevoegd42). 
De grote figuur echter van de 19e eeuw, die twintig jaren lang in 
Brugge woonde, om heel België te doorvorsen naar monumenten en 
documenten, was de Engelsman James W e a Ie 4 3 ) . Het werk, dat 
hij verzet heeft, is bijna ongelooflijk. Toen hij in 1856 naar Brugge 
kwam, viel er letterlijk van alles te doen en moest hij zich nog hele-
maal in de Nederlandse schilderkunst inwerken; toen hij in 1878 naar 
Londen terugkeerde, was men zover, dat de levens van de afzonder-
lijke Primitieven in grote lijnen vast stonden. Weale was zijn leven 
41
 ) Alph. Wauters, Notice sur Roger van der Weyden ; Thierri Bouts ; Bernard 
van Orley ; Bulletin de l'Académie 2e série, n. XV, 1863 ; Hugues van der Goes. 
Na Wauters was Firmenicb-Richartz de enige, die zich aan een samenvattende 
studie over Hugo waagde. Hij kwam tot een catalogus van ± 13 werken. Door 
het onderzoek van Van der Haeghen konden heel wat fouten in de biografie ver-
beterd worden. « ) Schöne, S. 70. *») van Stuwe, biz. 95 ; Sterck, biz. 51 e.v. 
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lang een voorvechter, koppig en onwrikbaar. Dat toonde hij ook in 
zijn strijd tegen de vandalen. Als corresponderend lid van de Ko« 
ninklijke Commissie tot instandhouding van oude monumenten in 
België kreeg hij volop de gelegenheid zijn stem te laten horen. Hij 
was meteen de stuwende kracht van het kunstgilde St. Thomas en 
St. Lucas. Hij toonde zich gul met het afstaan van zijn aanteke-
ningen. Zijn catalogus van het museum te Brugge (1861) was wel 
de eerste, die alleen aan de bronnen getoetste feiten gaf. Het museum 
verzweeg aanvankelijk het bestaan hiervan en bleef de oude catalogus 
verkopen. Weale publiceerde nieuwe archivalia betreffende Jan van 
Eyck4 4) en ontdekte Gerard David 4 5 ) . Hij bracht licht in de bio-
grafie van Petrus Christus en andere Brugse kunstenaars46). De 
vier jaargangen van het tijdschrift Le Beffroi, dat onder zijn leiding 
verscheen, staan vol met kostbare gegevens. Wat Paul Sabatier voor 
het bezoek aan Assisi deed, heeft James Weale voor Brugge gedaan. 
Hij maakte deze stad tot een bedevaartplaats van Memling. Wanneer 
Memling de lieveling der 19e eeuw werd, is het te danken aan de 
romantiek en vooral aan James Weale. Tengevolge van die propa-
ganda woonden er aan het begin van de 20e eeuw een paar duizend 
Engelsen, meestal gepensioneerden, in Brugge. Deze kring hield het 
vuur brandend. Er gingen verhalen van de Fransen, die de Ursula-
schrijn in het Sint Janshospitaal kwamen opvorderen, en van de nonnen, 
die als vereersters van Sinte Lutgarde nooit Frans leerden, dus uit-
sluitend de gangbare naam „rijve" kenden en dan ook eerlijk ant-
woordden, geen „châsse" te hebben. Deze heilige eenvoud werd ver-
heven wijsheid, toen er kopers opdaagden, die een hoog bedrag boden, 
waarop de zusters altijd weer verklaarden : „Wij zijn arm en daarom 
gaat rijkdom ons niets aan". De eerste tentoonstelling van Primitieven 
in België werd door James Weale, samen met Jean Béthune en Jules 
Helbig, in 1867 in Brugge ingericht. Ook was hij er wel niet vreemd 
aan, dat, op het voorbeeld van Brugge, waar in 1842 een monument 
voor Jan van Eyck was opgericht, Maaseyck er in 1864 een voor 
**) Weale. Notes sur Jean van Eyck, 1861. «) Le Beffroi 1863, p. 223 ; 1864-65, 
p. 288, p. 334. «) 1863, p. 215 ; 1864-65. ρ .298 ; 1866-70, p. 231 ; 1872-73, 
p. 238. 
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Hubert en Jan, Brugge in 1871 een voor Memling stichtte. 
Met ieder, die wat voor oude kunst voelde, had hij persoonlijk 
contact. Zo leidde hij in 1868 Wilhelm Bode rond. Lode wij к van 
Deyssel, die Weale in zijn ouderlijk huis ontmoet had, karakteriseerde 
hem als volgt : 
„Bij James Weale, den smallen, tengeren, meer dan mageren man, in zijn 
hoogst eenvoudige karakterlooze kleeding, die hem evengoed voor den se-
kretaris van den president eener steenkoolmijn-onderneming als voor een 
boekverkoopersbediende konde doen houden, alles koncentratie, ingetogen­
heid, een zeer gewone — en daardoor juist buitengewone — uiterlijke een­
voud, waaronder zich een geestdriftige ziel vol innige vroomheid en on­
verzettelijke arbeidskracht verborg. Bij hem was het dweepen geen stoom 
die vervliegt, maar een altijd smeulend, altijd broeiend, altijd zacht en stil 
gloeiend Inwendig vuur, dat een voortdurend veerkrachtig weerstandsver­
mogen In zijn niet sterk lichaam onderhield, waardoor hij In staat werd 
gesteld rusteloos te arbeiden en in stilte zijn goede werk te doen. Zijn be­
roep was de beoefening der kerkliturgie, niets meer maar ook niets 
minder dan dat. Hij was een streng godsdienstig man, die een kennis van 
en een liefde voor de mlddeleeuwsche kunst had, waarop hij zich niets liet 
voorstaan, maar die Thijm met verbazing vervulde. Hij was overal geweest, 
hij was overal per derde klasse van trein en stoomboot of op een boeren-
kar heengereisd, maar hij was er dan ook geweest, en het kon hem niet 
schelen, hoe hij er gekomen was, overal In alle bibliotheken, archieven, 
pastorieën, sakristleën, kerk-crypten en kerktorens, openbare en private 
musea en andere verzamelingslokalen, waar maar Iets te leeren, te hooren 
of te zien was, dat behoorde tot of betrekking had op de kunst in de mid-
deleeuwen." Hij had zijn oogen, die toch al zwak waren, volslagen bedorven 
met het snuffelen In archieven. Toen Thijm hem hierom beklaagde, omdat 
hij dan toch zooveel moest missen, antwoordde Weale : „Ik ben er niet 
rouwig om, weinig van de wereld te zien, want Ik houd niet van de wereld 
en het meeste wat Ik zou kunnen zien, zoude mi] afkeer en verontwaardi-
ging Inboezemen." Immers vervolgt van Deyssel, „Weale was zeer een-
zijdig, ofschoon gehuwd en vader van vele kinderen, wat zijne levensbe-
schouwing aangaat; een kloosterling met tegenzin levend In de wereld"47). 
In 1878 keerde Weale naar Londen terug, waar hij in 1890 tot 
bibliothecaris van de National Art Library in het South Kensington 
*
T) A. J., J. A. Alberdingk Thijm, 1893, blz. 243 e.v. 
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Museum benoemd werd. Bij die gelegenheid kwamen zijn Belgische 
vrienden, medebroeders van een kunstgilde, dat op zijn initiatief was 
gesticht, hem huldigen48). Door zijn onverzettelijkheid kwam het tot 
herhaalde botsingen met de directie en in 1897 werd hij gepensioneerd. 
Nu kon hij zich weer geheel en al aan de studie van de Nederlandse 
kunst wijden. In 1892 was er in Burlington House een tentoonstelling 
van zestig panelen, waarvoor Walter Armstrong een catalogus leverde, 
die op gegevens van James Weale voortbouwde49). In 1899 richtte 
Weale zelf een expositie van Nederlandse en Britse scholen binnen 
New Gallery in en schreef de catalogus onder de titel : Early art in 
the Netherlands. 
In 1917 overleed Weale, 85 jaar oud, bijna blind. Op Zondag 
H November 1926 werd door de Federation archéologique et histo-
rique de Belgique te Brugge een James Weale-herdenking gehou-
den60). Bij die gelegenheid werd ook een plaquette bevestigd aan 
het huis op de hoek van de St. Jorisstraat, waar hij twintig jaar ge-
woond had. Het feit, dat alle lexica deze ridderlijke kampioen van 
onze kunst doodzwijgen, vormt een reden temeer om hem de ver-
diende eer te geven. Zijn „Gewissenhaftigkeit und Genauigkeit" 
dienen terecht nog altijd tot voorbeeld61). 
Een ongunstige tegenstelling met Weale vormde A l f r e d M i -
c h i e l s . Het is bijna niet te geloven, hoe Michiels, na de vondsten 
van Wauters en Weale, er nog op los fantaseerde. Zijn omvang-
rijk boek was een officiële publicatie, in opdracht van de Belgische 
regering, maar later heeft men er zó op afgegeven, dat bijna niemand 
het meer aanhaalt. Zijn opvatting over het schrijven van de geschie-
denis der Nederlandse Primitieven hoort eigenlijk nog in de 18e eeuw 
thuis. Hij alleen was in staat het uiterlijk van de van Eyck's, hun 
familieleven en hun huis te beschrijven. Het was voor Michiels on-
begrijpelijk, hoe Petrus Christus al in 1417 de Madonna in Frankfort, 
waarvan men het jaartal verkeerd las, in olieverf kon schilderen. Maar 
48) Bulletin Gilde de Saint-Thomas et de Saint-Luc, 1893/94, IX p. 6. 4 β ) Helbig 
(Revue de l'art chrétien 1892, p. 462 ss.). *>) Maurits Sabbe (Verslagen en 
mededeelingen der Koninklijke Vlaamsche Academie voor Taal- en Letterkunde 
1926, blz. 814 w . ) . « ) Friedländer, I S. 9. 
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hij vond wel een uitweg. Petrus Christus was n.l. een knecht van de 
van Eyck's, handig genoeg om allerlei kleinigheden te doen, zoals 
verf wrijven enz. Hij zou de van Eyck's toch nooit kunnen evenaren, 
daarom durfden zij hem wel als knecht te nemen, want verder hielden 
ze hun procédé streng geheim. De kleuren van Petrus Christus waren 
goed en hij kon ook wel schilderen, maar zijn compositie was treurig 
en zijn figuren de dwaasheid zelf. Als iets in het werk bij de van 
Eyck's Michiels niet bevalt, kan hij het dus op rekening van Petrus 
Christus schuiven. Het verzinsel van Descamps over Memling's leven 
gelooft hij maar al te graag en hij voegt er zelfs nog het een en ander 
bij 52 ). Wauters deelde hem zijn onderzoekingen over Rogier mede, 
Michiels nam alles over, maar zonder de conclusies van Wauters en 
kreeg zodoende drie verschillende Rogiers63). 
De ogen van de Noord-Nederlanders zijn pas laat opengegaan. In 
1809 bekroonde het Teylergenootschap nog een verhandeling van 
Pieter Kikkert, die beweerde, dat de barbaarse middeleeuwen het 
kunstvuur uitgedoofd hadden en dat dit vuur pas weer opvlamde in 
de He en 15e eeuw in Italië54). Een zekere Burtin verklaarde, dat 
Rubens de enige schepper van de Vlaamse school was 6 5 ) . En van 
der Willigen bewees, dat de oude meesters voor hem namen waren 
zonder meer. Want, zo zei hij, indien men tot vóór de reformatie 
wilde terugtreden, zou men ook gewag kunnen maken van Ouwater 
e.a., waaromtrent men van Mander kon nazien6 6). Als hij dat aan 
zijn lezers overliet, zal het wel dikwijls gebeurd zijn. Men bleef maar 
teren op de roem van de gouden eeuw, maar wie die roem mogelijk 
gemaakt hadden, vroeg men zich niet af. In zijn Lofzang aan de 
Schilderkunst, uitgesproken bij de uitdeling van de ereprijs aan de 
Stads-Teeken-Academie te Amsterdam 1807, noemde Cornells Loots 
geen enkele 15e eeuwer, alleen Italianen en 17e eeuwers 67 ) . Twintig 
jaren later waren we schijnbaar nog niet verder gekomen, want 
}. Bakker vertelt ons, dat de kunsten in de middeleeuwen handwerken 
M ) Michiels, I p. 104 ss. ; II p. 130, 243, 132 ; IV p. 17 ss. Μ ) Wauters, p. 1. 
" ) Kikkert, biz. 27. *») Burtin, biz. 428. M) van der Willigen, blz. 258. 
w) Gedichten van Comelis Loots, 1817, III blz. 47 e.v. 
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waren en bleven, die niets dan ellendige voortbrengselen, zonder enige 
kunstwaarde of smaak, opleverden68). 
Trouwens in de eerste 20 jaren van de 19e eeuw werd ook geen 
Duits werk over de middeleeuwse letterkunde behandeld in de Vader-
landsche Letteroefeningen, de Algemeene Konst- en Letterbode of 
de Recensent59 ). Als het met de literatuur al zo ging in literaire tijd-
schriften, dan zeker met de schilderkunst. Jonckbloet hoopte in 1841, 
„niet langer te behoeven te blozen, dat een vreemdeling ons onze 
eigene taal moet komen leeren"60). Zo goed als onze schilderkunst 
is ook onze middelnederlandse letterkunde door buitenlanders ont-
dekt ei). 
De mening, dat de Italianen vèr boven de 15e eeuwse Nederlanders 
stonden, kon men maar niet loslaten. Als men het Lam Gods met 
werken uit Italië ging vergelijken, schoot het in veel tekort, al zaten 
er hier en daar goede dingen in. Men kon er verwonderd over zijn, 
dat die oude meesters nog zo iets voortbrachten, maar dan moest men 
ook niet vergeten, dat de Nederlandse schilderschool in veel opzichten 
achterlijk was. Edele vormen, een kunstig koloriet, bevalligheid, losse 
en schilderachtige drapering of vrije penseelbehandeling mocht men 
hier niet zoeken. Rogier was een van de eerste schilders, die zich 
losmaakte van de gothische wansmaak en een nationale stijl hielp 
vormen62). Zo schreef een kenner, die nog wel de naam heeft de 
eerste geweest te zijn om niet enkel van Mander af te schrijven, maar 
schilderijen aan te zien en archieven te gebruiken63). Mevrouw 
Bosboom durfde in de tweede helft van de 19e eeuw nog te beweren, 
dat Markus Geraarts en Octavio van Veen, de leermeester van 
Rubens, die twee eeuwen na Jan van Eyck leefde, meesters der 
vroegste Vlaamse school waren M ). 
Verzameld werd er intussen toch wel. De kunsthandelaar en schilder 
e8) J. Bakker (De Fakkel, jaarg. 4, 1828, blz. 233). «>) H. de Buck, De studie van 
het Middel-Nederlandsch tot In het midden der negentiende eeuw, 1931, blz. 120. 
«o) Beatrijs, uitgave Jonckbloet, 1841, blz. IX. e l ) J. A. Alberdtagk Thljm, De 
la littérature néerlandaise à ses différentes époques, 1854, p. 25 ss. м ) Immerzeel, 
I blz. 226, II blz. 215, III blz. 226. « ) Gossart, p. 5. e 4 ) Bosboom-Toussalnt, 
Historische novellen, 2° dr. 1853, blz. 109. 
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С. J. Nieuwenhuis bracht voor Willem II in Brussel een pracht-
collectie bijeen, die echter dadelijk na de dood van deze romantische 
koning verkocht werd. Zo ging weer een heerlijk bezit voor ons land 
verloren. Dat er toen wel anderen waren om zulke meesterwerken 
te waarderen, bleek uit de prijzen, die er besteed werden. De 
Boodschap van Jan van Eyck ging naar Rusland voor 5375 gulden, de 
Madonna van Lucca naar Frankfort voor f3000. Berlijn kocht het 
Maria-altaar van Rogier (op naam van Hemling) voor f 6000 е 8 ) . 
Nieuwenhuis had al in 1843 een catalogus van deze verzameling 
samengesteld, waaruit sterke bewondering voor de Primitieven sprak. 
Hij betreurde de oppervlakkige studie, de voorbarige toeschrijvingen, 
de verouderde opvattingen en 't verloren gaan van zoveel meester­
werken β β). Het voorbeeld van deze verkoop werd overal maar al te 
ijverig gevolgd. Middelburg verkocht een triptiek van Rogier voor een 
copie en een handvol daalders6 7). De kans om tenminste Hollandse 
Primitieven in het land te houden werd telkens verzuimd. 
Wie hard gewerkt heeft en zijn uiterste best gedaan heeft om zijn 
landgenoten mee te slepen, was J. A. A l b e r d i n g к Thijm. Van 
het begin af aan stond hij in levendig verkeer met de mensen in 
Vlaanderen, die ons waren voorgegaan in de herleving van de mid­
deleeuwse christelijke kunst 6 8). Hij gaf van Even gelegenheid de 
eerste documenten over Bouts in de Dietsche Warande (1850) te 
publiceren. Hij introduceerde Weale in Nederlandse kringen, door 
herhaaldelijk, met veel waardering, werk van hem te bespreken6 9). 
Weale droeg zijn Memlinc op „Aan mijnen wapenbroeder in den 
dienst van de christene kunst, Joseph Alberdingk Thijm" en op zijn 
beurt eerde Thijm weer Weale, door hem zijn Kompositie in de Kunst 
toe te wijden. In de Volksalmanak voor Nederlandsche Katholieken, 
geredigeerd door Thijm, verschenen herhaaldelijk bijdragen van be­
kende persoonlijkheden, zoals Hendrik Conscience, over oude mees-
"β) Catalogue des tableaux andeos et modernes, de diverses écoles ; dessins et 
statues, formant la Galerie de feu Sa Majesté Guillaume II, 1850. Een bezoeker van 
de veiling tekende aan de rand de prijzen op. β β) Nieuwenhuis, p. II, IV, 9. 
m) Brom, I blz. 104. e 8 ) Vercammen, passim. e») Dietsche Warande 1858, 
blz. 421, blz. 598 bespreking van de Archeologie guide for Belgium en de Annales 
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ters70). Thijm's streven werd eindelijk met succes bekroond. De mid-
deleeuwen maakten niet meer een opgang als van een nieuwe mode : 
de mode, zo stelde hij vast, had haar plaats ingeruimd aan ernstige 
studie, aan nadenkende bewondering, aan oordeelkundige navolging. 
De christelijke archeologie, twee woorden, die voor enige jaren 
zelden bij elkander stonden, had haar stem in de pers gekregen en 
haar eigen verenigingen gesticht71). Inderdaad verscheen door 
Thijm's zorgen in 1873 het eerste handboek op dit gebied in Neder-
land. Het bestond uit studies van verschillende geleerden, met name 
Thijm zelf en Weale, met gravures van Taurel. Deze platen zijn vaag 
en slap ; juist het karakteristieke van een Bouts of een Memling is 
eruit verdwenen. Typerend is ook, dat men toen nog geen 15e eeuws 
schilderij van een 16e eeuws kon onderscheiden72). Maar het blijft 
een baanbrekend werk. Taurel was zelfs de eerste, die bepaalde 
Hollandse werken bestudeerde73). 
In Frankrijk is de nieuwe geest vrij langzaam doorgedrongen. 
Alleen hebben wij het woord primitief in de nieuwe betekenis van 
de Fransen ontvangen74). Sinds Rousseau's verering voor de oor-
spronkelijke natuurstaat van de mens had de term een gunstige klank 
gekregen, zodat Ossian overal was gevierd als primitief dichter75). 
Op de schilderkunst werd het woord voor het eerst toegepast in het 
atelier van Louis David. Een vroeg gestorven leerling kreeg van zijn 
kameraden die term als bijnaam, omdat hij van „vieilles peintures 
démodées" hield. Met hem waren er velen, die daar bewondering 
voor hadden, zelfs de klassicist Ingres in persoon. Na zijn tentoon-
stelling in de Salon van 1806 noemde men Ingres „gothique" en ook 
na zijn terugkeer uit Italië verweet de kritiek hem zijn „manière re-
nouvelée des primitifs" (Salon 1814 en 1819) 76). Nadat het woord 
de l'art chrétien. T0) Volksalmanak voor Nederlandsche katholieken, 1853, gaf een 
levensbeschrijving van Quinten Metsijs door Hendrik Conscience ; Volksalmanak 
1856 een bijdrage van P. Génard over dezelfde schilder. "J Dletsche Warande 
1865, blz. 227. ™) Taurel, blz. 41. " ) Gavelle, p. 55 ; Hoogewerff, III blz. 161. 
74) Lafenestre, p. 8 ss. 7 б ) P. van Tleghem, Ossian et le Osslanlsme dans la 
littérature européenne au XVIIIe slède, 1920, p. 43 se. 7 Θ) L. Hourtlcq, Ingres, 
1928, p. Ili ss. 
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primitief eerst alleen voor de He en 15e eeuwse Italianen gebruikt 
was, werd de betekenis later uitgebreid77). 
Langzamerhand werd ook Frankrijk toegankelijk voor een gunstige 
kijk op de middeleeuwen, ingewijd door de beschouwing van Madame 
de Staël, die de Boisserée's persoonlijk gekend had : 
„Les peintres du quinzième siècle avalent peu de connaissance des moyens 
de l'art ; mais une bonne foi et une modestie touchante se faisaient remar-
quer dans leurs ouvrages ; on n'y volt pas de prétentions à d'ambitieux 
effets, l'on n'y sent que cette émotion intime pour laquelle tous les hommes 
de talent cherchent un langage, afin de ne pas mourir sans avoir fait part 
de leur âme à leurs contemporains. Dans ces tableaux du quatorzième et 
du quinzième siècle, les plis des vêtements sont tout droits ; coiffures un 
peu roldes, les attitudes très simples; mais 11 y a quelque chose dans l'ex-
pression des figures qu'on ne se lasse point de considérer. Les tableaux 
Inspirés par la religion chrétienne produisent une Impression semblable à 
celle de ces psaumes qui mêlent avec tant de charme la poésie à la piété" 78). 
Chateaubriand, die toch de eerste schrijver was geweest om de 
schoonheid van de christelijke traditie te openbaren, toonde voor de 
middeleeuwse schilderkunst nog weinig begrip. In zijn Mémoires 
bracht hij terloops hulde aan Jan van Eyck, omdat deze meester de 
olieverf uitvond. Zonder de verbreiding van deze methode zouden de 
meesterwerken van Raphaël nu immers verbleekt zijn™). 
Montalembert, door Victor Hugo tot liefde voor de middeleeuwse 
kunst gebracht, deed zeer veel voor het behoud van de Franse monu-
menten, maar hij bleef, ook na zijn kennismaking met Boisserée, 
Schlegel en Tieck, uitsluitend Fra Angelico, Raphaël en Francia als 
zijn lievelingen beschouwen80). Hij sprak alleen toevallig van „Ie 
77) Littré's Dictionnaire (1869) noemt de schildersterm nog nergens. Bij ons blijkt 
hij, ondanks bezwaren van Jan Veth, Hulzinga, Venneylen, voorlopig onmisbaar, 
nadat de tachtigers hem Invoerden (Woordenboek der Ned. Taal 1940, XII 4196). 
In Engeland schijnt onze betekenisschakering eerst na 1890 doorgedrongen te zijn 
(Murray's Dictionary, 1909, VII 1366). In Dultsland maakte dit spraakgebruik 
volstrekt nooit opgang. Vandaar dat de Woordenboeken van Grimm (1899), Moriz 
Heyne» (1906), Hermann Paul3 (1921), Welgand* (1910) het geval niet eens ver-
melden. 7e) Madame de Staël, De l'Allemagne, seconde partie, eh. XXXII. 
79) F. R. Chateaubriand, Mémoires d'outre-tombe, s.d., Ill p. 51. ^) Lecanuet, 
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célèbre Hemling, cet admirable peintre"81). 
Michelet gaf wel blijk, zich te interesseren voor de oude kunst, maar 
hij hield er nu eenmaal zijn eigen waandenkbeelden op na. Zo was 
volgens hem het Lam Gods het gemeenschappelijk schilderij van alle 
ridders van het Gulden Vlies. De ware naam van Jan van Eyck was 
Jean le Wallon als vertaling van Facius' Johannes Gallicus. De schil« 
der heette geboren op de taalgrens en op de achtergrond van het Lam 
Gods moesten de torens van zijn geboorteplaats staan, misschien als 
een indirect protest tegen Vlaanderen, dat zijn glorie roofde, want 
hij was een echte Waal I Natuurlijk bleef het feit, dat Jan „peintre 
et chimiste" was, weer van het grootste belang8 2). 
Théophile Gautier schreef een door Thijm bewerkt gedicht: 
J'aime les vieux tableaux de l'école allemande; 
Les vierges sur fond d'or aux doux yeux en amande, 
Pâles comme le lis, blondes comme le miel, 
Les genoux sur la terre, et le regard au d e l . . . . 
Maar hij kon de Primitieven toch niet onverdeeld bewonderen, 
want zij waren geen „coloristes" en misten het lichtdonker. Toen hun 
periode voorbij was, kwam men pas in de rijke, weelderige Vlaamse 
schilderschool. Men zou zeggen, dat Rubens de kwellingen van de 
middeleeuwen had willen wreken8 3). 
Het boek, dat Comte de Laborde in 1849 liet verschijnen, leerde 
zeer veel over Jan van Eyck's leven aan het hof, zijn reizen, opdrach-
ten en betalingen84). Aan een beloofd werk over onze schilderkunst 
als zodanig is deze geschiedvorser nooit toegekomen. 
Tegen de jaren '50 nam de belangstelling toe. Didron zorgde ge-
regeld voor goede artikelen in de Annales Archéologiques. Hij vatte 
het plan op, de schilders vóór Raphaël grondig te gaan bestuderen, 
en begon met België. Door die publicaties zou de roem van de schil-
ders, die ná Raphaël kwamen, gaan dalen en die van de voorgangers 
Montalembert, 1925, I p. 320. 81) Ch. de Montalembert, Histoire de Sainte Eli-
zabeth de Hongrie9, 1861, II p. 325. M) J. Michelet, Histoire de France, nouv. 
éd. s.d., VII p. 150 ss., IX p. 76. M) Gautier, p. 28. **) Comte de Laborde, 
Jean van Eyck, 1849. 
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stijgen. Meteen maakte hij zijn lezers opmerkzaam op een reeks 
foto's, gemaakt door Edm. Fierlants, die binnenkort gingen verschij-
nen. De koppen en afzonderlijke details waren zelfs levensgroot te 
krijgen ten gerieve van schilders, goudsmeden en dergelijken. Zijn 
orgaan maakte een grondige studie van de Zeven Sacramenten van 
Rogier, met geslaagde gravures van Gaucherel. Op dezelfde wijze 
werd van Eyck's Madonna in de kerk, waarvan de maker toen nog 
onbekend was, bestudeerd. Tot in de kleinste bijzonderheden werd 
de bouw van beide kerken nagegaan86). 
Zo groeide in Frankrijk de bewondering voor onze Primitieven, 
getuigen de beroemde beschouwingen van Fromentin86). En Flaubert 
voelde zich tot het schrijven van La tentation de Saint Antoine ge-
ïnspireerd door een schilderij, dat aan Bruegel werd toegeschreven 87 ). 
In E n g e l a n d moet er liefde en kennis geweest zijn — waarom 
zou James Weale anders naar Vlaanderen verhuisd zijn ? — maar 
uitingen daarvan schijnen er weinig te vinden. De Engelse verzame-
lingen bleken voor het merendeel Italianen te bevatten. Alleen de 
verzameling Aders in Londen bezat vrij veel Primitieven88). 
Ruskin was de eerste, die van Eyck prees om andere dan religieuze 
kwaliteiten89). Samen met de Preraphaëlieten en vooral met Dante 
Gabriel Rossetti bewerkte hij, dat de aandacht meer op de middel-
eeuwse schilders gevestigd werd. Op een reis naar Vlaanderen in 
1850, samen met Holman-Hunt, werd Rossetti sterk getroffen door 
de werken van Memling. Ook het Lam Gods bevredigde hem, maar 
Holman-Hunt voelde over het algemeen meer voor een van Dijck. 
Rossetti hield zoveel van de panelen van Memling om de „mystery 
of de subjects". Memling's Verloving van de H. Catharina inspireerde 
hem zelfs tot het volgende vers : 
№) Hédouin (Annales archéologiques 1847, p. 256 ss.; 1858, p. 310 ss.; 1861, 
p. 241 ss. ; 1862, p. 346 ss. ; 1865, p. 45 ss. ; 1869, p. 339 ss. ; 1870, p. 122, 239, 
253 ; 1862, p. 125 ss.), β·) Fromentin, p. 389 ss. 8 T) Gustave Flaubert, La Tenta­
tion de Saint Antoine (Oeuvres complètes, 1926, p. 666). 88) Passavant, S. 92 ff. 
» ) J. Ruskin, Modem painters, 2' ed. 1906, III p. 150; 10. 21. IV 66; v. 4. 12. 
IV p. 353 ; v. 19. 22. 
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„Mystery; Katherine, the bride of Christ. 
She kneels, and on her hand the holy Child 
Setteth the ring. Her life is sad and mild, 
Laid in God's knowledge — ever unentlced 
From Him, and in the end thus fitly priced. 
Awe, and the music that is near her wrought 
Of angels, hath possessed her eyes in thought ; 
Her utter joy is hers, and hath sufficed. 
There is a pause while Mary Virgin turns 
The leaf and reads. With eyes on the spread book, 
That damsel at her knees reads after her. 
John whom he loved and John his harbinger 
Listen and watch. Whereon soe'er thou look, 
The light is starred in gems, and the gold bums" 90), 
In 1849 werd te Londen de A r u n d e l S o c i e t y 9 1 ) opgericht, 
een kring van kunstzinnigen, die door het uitgeven van reproducties 
van beroemde kunstwerken de belangstelling in de kunst wilde ver-
groten. Aanvankelijk waren het alleen Italiaanse kunstwerken, die 
men afbeeldde. Zo kreeg Williams in 1853 opdracht om tekeningen 
te maken naar Giotto's fresco's in de Arenakapel te Padua. Daarna 
werden ze in hout gesneden door de Gebr. Dalziel en met tussenpozen 
uitgegeven. Bij iedere aflevering hoorde een beschrijving van Ruskin, 
tegelijk bedoeld als een verdediging, want de smaak voor de Primi-
tieven was toen pas aan 't opkomen. Als member of the council maakte 
Ruskin deze kring opmerkzaam op meer dan één vergeten kunst' 
werk. In korte tijd werden 700 personen als lid ingeschreven, waar-
onder Prins Albert, de bibliotheken van Oxford en Glasgow, de 
Koninklijke Academie van Schotland en de Keizerlijke Academie te 
Wenen. 
Tussen de 109 waterverfcopieën, die zich sinds 1897 in de National 
Gallery bevinden, zijn drie werken van Nederlandse Primitieven : de 
Aanbidding der koningen van Memling (Brugge), met een bijschrift 
van Weale, het Lam Gods en de Kruisiging te Lübeck. In 1865 ver« 
•0) Holman-Munt, Pre-Raphaelltism and the Pre-Raphaelite Brotherhood3, 1913, 
p. 134. " ) Dldron (Annales archéologiques 1857, p. 363 ss.; 1870, p. 264). 
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scheen de eerste aflevering. De reproductie van het Lam Gods be-
draagt, alle delen samengevoegd tot een geheel, ±1.14 X 1.56 en 
maakt voor die tijd zeker geen ongunstige indruk. Het landschap op 
het middenpaneel is zelfs goed weergegeven. Wel is meestal het 
karakteristieke uit de koppen verdwenen zoals bij de Boodschap en 
de Zingende engelen. Ook de sfeer van het binnenhuis is vrijwel 
zoek. Het kleed van Johannes heeft bepaald een gruwelijk groen. 
Maar in onze tijd zijn er heel wat slechtere kleurenreproducties ver-
schenen. De mensen van de vorige eeuw hebben ze ook niet zonder 
critiek geaccepteerd. Het was nog maar een betrekkelijke perfectie, 
die volmaakt kon worden, verklaarde een Fransman. Het zou beter 
zijn de kleuren even aan te geven, om het geheugen te hulp te komen, 
want de echte tinten waren toch niet te evenaren. Men kon dan alle 
aandacht besteden aan een nauwkeurige tekening en het weergeven 
van het karakter van de kunstenaar. De Arundel Society, zo ver-
volgde de criticus, heeft aan de afbeeldingen naar van Eyck en Mem-
ling geen moeite of kosten gespaard, maar het doel werd niet bereikt. 
Het geheel is veel te zwaar geworden, en de lichtval en de nauw-
keurigheid, die juist de roem van de Vlamingen uitmaken, miste 
men92). 
De veranderde houding ten opzichte van onze Primitieven bleef 
niet zonder invloed op de 19e eeuwse schilders. Middeleeuwse onder-
werpen kwamen sterk in trek. Rethel inspireerde zich voor zijn figuur 
van Karel de Grote in het Akens stadhuis blijkbaar op de Christus 
van het Lam Gods, aan Wie van Eyck immers een keizerskroon had 
gegeven. Vooral Leys ging terug naar van Eyck, zonder hem blin-
delings na te bootsen. Op zijn Gulden Vlies komen koppen van van 
Eyck voor. Ook is de invloed der 15e eeuwers duidelijk merkbaar in 
zijn portretten van Philips de Goede en Maria van Bourgondië 
(Brussel). Victor Lagaye zette Leys' werkplaats voort en sloot zich 
nauw aan bij de Primitieven93). Van 1830-80 vond men de eigen 
tijd als verboden voor de klederdrachten, alles moest en zou Bour-
92) A. de Surlgny (Asnales archéologiques 1869, p. 277 ss.). m) P. de Mont 
De schilderkunst In België van 1830 tot 1921, 1921, biz. 32 e.V. 
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gondisch zijn. Leys kleedde zijn figuren in die dracht en dat ging 
over op J. L. Hendrix (kruisweg den Bosch) en dan op R. Looymans 
(kruisweg Nijmegen)94). De ontdekking en publicatie van de Kro-
niek van het Rode Clooster, door Alph. Wauters, inspireerde Emile 
Wauters tot zijn schilderij : La folie du peintre Hugues van der Goes 
(Brussel). Het maakte grote opgang. Vincent van Gogh sprak er 
herhaaldelijk over en schreef tenslotte uit Arles, dat nu dezelfde 
ziekte hem overvallen had96). Dat was blijkbaar het enige, dat Vin-
cent van Hugo bekend was. Schaepman wilde, naar aanleiding van 
datzelfde schilderij, een stuk over Hugo van der Goes schrijven, 
maar het lukte hem niet96). 
Men wees datzelfde teruggrijpen naar onze Primitieven bij Franse 
schilders aan97). De invloed was hoe langer hoe verder doorge-
drongen, sinds Millet zijn atelier in Barbizon behing met prenten van 
of naar Bruegel, die vroeger als de Zotte of Vieze Bruegel met een 
lachje werd afgewezen. De wereld kon de oude meesters uit de 
Nederlanden niet meer voorbijzien, want hun werking was voortaan 
onweerstaanbaar. 
Het algemene van de belangstelling werd bewezen door wedijver 
tussen vorsers uit verschillende landen, die nog wel geen internationale 
samenwerking konden verzekeren, maar die eikaars bijdragen met 
vrucht leerden gebruiken. Zo bewerkten de Belgen A. J. Pinchart en 
Ch. L. Ruelens, evenals de Duitser A. Springer, het veelomvattend 
overzicht, dat de Engelsman J. A. Crowe en de Italiaan G. B. Caval-
casene gemeenschappelijk geleverd hadden98). De Fransman Mgr. 
Dehaisnes in Rijssel bracht gegevens aan het licht, waarvan alle ge-
leerden dankbaar partij trokken99). 
·*) Brom, Herleving, 1933, blz. 204. ·») Vincent van Gogh, Brieven aan 
zijn broeder, 19H, III blz. 230. *·) Jules Persijn, Dr. Schaepman, 1916, II blz. 625. 
m) J. K. Huysmans, L'art moderne*. 1902. e8) Notices of the lives and works 
of the early flemish painters, 1857. Les peintres flamands de l'école primitive, 1861. 
Geschichte der altniederländischen Malerei, 1875. " ) Histoire de l'art dans la 
Flandre... ; Documents et extraits divers concernant l'histoire de l'art dans la 
Flandre. 
VI. MODERN 
In het begin van deze eeuw ging de verering voor onze Primitieven 
opeens zó ver, dat er het maximum, zo niet het monopolie, van vrome 
geest aan werd toegeschreven. Daarom moesten ze ook allerlei illu-
straties leveren voor Maria's Heerlijkheid in Nederland door J. A. F. 
Kronenburg (1904-14) en ontelbare platen in een populair week-
blad als de Katholieke Illustratie, waarbij Maria Viola fijne beschrij-
vingen en beschouwingen gaf1 ). Grote plaatwerken, zoals er toen 
verschenen, maakten het publiek eerder vertrouwd met het werk der 
oude meesters dan wetenschappelijke discussies en publicaties. Een 
Nieuwbam hield de tekst vrij kort, maar gaf 100 fotografische repro-
ducties, die soms, vooral in de lichtere partijen, wel wat vaag zijn 
uitgevallen2). Zo'n werk over de lieveling der 19e eeuw was een 
kostbaar bezit. Niet alleen in Nederland was het zo gesteld. Huys-
mans, die uit het naturalisme kwam en critisch, zo niet satirisch, 
gestemd bleef, verloor al zijn bitterheid tegenover de Primitieven. Het 
liefste was hem de Meester van Flémalle. „Car jamais la maternité 
divine n'avait atteinte cette grandeur familière." Zijn verering ging 
zo ver, dat hij deze Madonna (Frankfort) wilde kopen, maar men 
bood hem inplaats daarvan Madonna's van Rubens aan „qui furent 
la honte religieuse des Flandres". Door deze kunst is hij tot het katho-
licisme gekomen3). Voortaan werden de begrippen mystiek en pri-
mitief met elkaar verbonden. Tenslotte kon er zelfs geen bloemlezing 
») b.v. Maria Viola, Rogier van der Weyden (Kath. lUustraüe, 1901/02, No. 7 en 8). 
я ) H. und J. van Eyck, 38 Abbildungen, Fol.. ± 1900. M. С. Nieuwbam, Hans 
Memllng, Fol. 1897-1907. 8 ) J. К. Huysmans, Trois églises et Trois Primitifs4, 
Paris 1908, p. 271, 283 ; En route, Paris 1895, p. 35 ; La cathédrale, 1898, passim. 
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van vrome poëzie in Frankrijk verschijnen zonder Metsijs' Christus op 
het titelblad4). Dit alles viel grotendeels te danken aan één daad. 
Het succes van de Brugse tentoonstelling, in 1902, was eigenlijk 
tevoren al verzekerd. Uit wetenschappelijk oogpunt bezien, was het 
tegelijk een einde en een begin. Het ondankbare pionierswerk was 
gedaan en nu gingen de geleerden een nieuwe weg inslaan. Dit bleek 
terstond uit het feit, dat er twee verschillende catalogi verschenen. 
Weale vertegenwoordigde nog de 19e eeuw en bouwde op archief-
studie evenals op iconografie6), Hulin de Loo van zijn kant op stijl-
kritiek6). Dit was Hulin's debuut op het gebied van de kunstge-
schiedenis en hij vond direct een gul onthaal, omdat de catalogus van 
Weale, inzake attributies onbruikbaar bleek. Er waren op deze ten-
toonstelling verscheidene oud-Franse schilderijen, die voor Neder-
lands doorgingen en deze gaven Hulin gelegenheid eens te wijzen 
op de onwetendheid omtrent deze periode van Frankrijk's schilder-
kunst. Daardoor vatte men het plan op een tentoonstelling van Franse 
Primitieven te houden, die dan ook twee jaar later te Parijs plaats had. 
De bedoeling van degenen, die de tentoonstelling in Brugge ge-
organiseerd hadden, was uitstekend geweest, maar het resultaat wekte 
geen algemene bewondering. De zalen waren overvol en gaven de 
indruk van een pakhuis7). In hun grote ijver, om zoveel mogelijk 
te laten zien, hadden de inrichters juist iets teveel bij elkaar gebracht, 
al belette het niet, dat 1902 de belangrijkste tentoonstelling van oude 
kunst was, die België ooit gekend heeft. Voor kenners als Max Fried-
länder, die onmiddellijk een kleine honderd werken voor grote repro-
ducties uitkoos8), was de overvloed van materiaal hoogst leerzaam. 
Oude meningen werden hier herzien en nieuwe vondsten gedaan. 
Zo'n geweldige stroom van artikelen en boeken volgde, dat een Vla-
ming een lijst van 72 nummers leverde, die nog voor uitbreiding vat-
4) R. Radot-Vallery, Anthologie de la poésie catholique de Villon jusqu'à nos jours, 
1916. 6) Catalogue Exposition des primitifs flamands, 1902. e) Catalogue cri' 
tique, 1902. Ï ) Vogelsang, biz. 291, 293; Marius (De Gids 1902, blz. 111). 
8) Meisterwerke der Niederländischen Malerei des XV. und XVI. Jahrhunderts 
auf der Ausstellung zu Brugge 1902, herausg. M. J. Friedländer, München 1903. 
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baar w a s 9 ) . Karl Voll durfde eindelijk weer een samenvattende ge-
schiedenis aan 1 0 ) . 
De Primitieven hielden nu zo langzamerhand op, primitief in de 
zin van onbeholpen of ouderwets te heten. Ze wezen niet meer terug 
naar het verleden, zoals de romantiek met zijn heimwee naar de mid-
deleeuwen het zag, maar vooruit naar de toekomst. Jan Veth ge-
tuigde, na een bezoek aan de tentoonstelling te Brugge, dat een 
Hollander van onze tijd, die naar Vlaanderen reisde om oude schil-
derkunst te zien, allicht geneigd was Antwerpen voorbij te reizen en 
Gent en Brugge voor een pelgrimstocht uit te kiezen. Bijna behoorde 
het tot de goede toon om vroeg of laat deze steden eens bezocht te 
hebben11). Deze voorliefde voor de Primitieven boven Rubens bleef 
voorlopig heersen, blijkens een verklaring van Just Havelaar, dat de 
Vlaamse kunst van de 17e eeuw, na die van van Eyck, van der 
Weyden, Memling, van der Goes en Metsijs, zich meer in de breedte 
dan in de diepte had ontwikkeld. In de renaissance openbaarde het 
Vlaamse volk zijn minder mooie eigenschappen12). Nu begon men 
de Primitieven te beschouwen als wegwijzers naar onze schilderkunst 
in de 17e eeuw. De meesters van de gouden eeuw heetten allen na-
volgers van Jan van Eyck 1 3 ) . In zijn Amolfini werd de hele Pieter 
de Hooch teruggevonden. In het landschap op het middenpaneel van 
het Lam Gods zat de mogelijkheid tot het schilderen van het land-
schap zoals we dat bij Ruisdael en Potter vinden. Het probleem van 
de avondbelichting was al door Bouts aangepakt. Bij Gerard David 
vonden we modellering door middel van het lichtdonker. In een werk 
van Patinir, als dat te Londen, lagen al de kiemen van de mogelijk-
heden, later door Jan Vermeer ontwikkeld14). Een Hollander kwam 
tot dezelfde conclusie bij de beschouwing van Bouts' Avondmaal. 
Hij achtte de schildering van de tegelvloer, de balken zoldering en 
vooral van de fijne lichtval de kundigste 17e eeuwer geenszins 
9) Medard Verkest, Tentoonstelling van Vlaamse Primitieven en oude meesters te 
Brugge, 1902, blz. 124. 10) Die Altniederländische Malerei, Leipzig 1905. 
" ) Veth, blz. 198. и ) Just Havelaar, Oud-Hollandsche figuurschilders, 1915, 
blz. 24. 1 S ) Muther, I S. 174. " ) Alfr. Peltzer, lieber Malweise und Stil in der 
holländischen Kunst, 1903, S. 133 ff. 
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onwaardig16). De gebroeders van Eyck mogen in het vervolg naast 
de mythische gestalten van de antieken en de helden van Vasari 
staan16). Deze opvatting vinden we terug bij allerlei specialisten. De 
wortels van de geschilderde architectuur reikten tot in de 15e eeuw. 
Bij de Madonna in de Kerk (Berlijn) is 't niet alleen het door de 
open deur binnenvallende licht, dat aan de 17e eeuwers doet denken, 
maar ook de zonnestralen door de ramen, blauw gevlekt door het 
gekleurde glas. Zo iets zouden we alleen aantreffen bij een van de 
grootste architectuurschilders : Emanuel de Witte. Op het Sacra­
mentenaltaar van Rogier vinden we, in de driebeukige kerk, voor het 
eerst het type, dat later in de 17e eeuw Antwerpse meesters bij voor­
keur gebruikten17). Het landschapschilderij stamt regelrecht van 
Jan van Eyck en zijn school af, waarbuiten het eenvoudig ondenk­
baar zou zijn18). De groepen van schutterijen, zoveel voorkomend in 
onze gouden eeuw, vermenigvuldigden het portret en dit ontstond bij 
ons in de eerste dertig jaren van de 15e eeuw, met name in de 
schenkers, afgebeeld op de vleugels van de schilderijen1Θ ). Zo worden 
de Primitieven dus modem of liever klassiek. Van Eyck is een baan­
brekend genie, verwant en gelijkwaardig aan de meesters van het 
portret en het landschap, het binnenhuis en het stilleven in de gouden 
eeuw. 
Omdat er van de Hollandse schilderkunst zo weinig over was, ging 
men naar de „kleine schilders" zoeken. De studie van de miniaturen, 
waarvan Waagen het belang al ingezien had, werd daarom krachtig 
aangepakt. Het begin werd gemaakt door Pit in 18942 0). Vogelsang 
wijdde in 1899 zijn dissertatie aan dit onderwerp en kon op veel meer 
materiaal steunen21). In een stelselmatig onderzoek legde hij de 
grondslag voor de studie van Byvanck en Hoogewerff, die hun werk 
erkentelijk aan Vogelsang opdroegen22). Zo kunnen we, wat van 
Μ ) Veth, blz. 1. ы) Heldrich. S. 3. 1 7 ) H. Jantzen, Das niederländische Ar-
chitekturbild, 1910, S. 4, 7. 18) R. Grosse, Die holländische Landschaftskunst 
1600-1650, 1925, S. 1 ff. «·) д . jüegi, Das holländische Gruppenporträt, 1931, 
I S. 7. a") A. Pit, Origines de l'art hollandais, 1894. 9l) W. Vogelsang, Die 
holländischen Miniaturen des späteren Mittelalters, 1899. ^ ) A. W. Byvanck-
G. J. Hoogewerff, Noord-Nederlandsche miniaturen, 1924. 
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de schilderkunst verloren gegaan is, aanvullen met de miniaturen. Na 
de publicatie van de „Heures de Turin" schreef Hulin een gedeelte 
aan Hubert en een gedeelte aan Jan toe 2 3 ) . Het materiaal werd steeds 
uitgebreid met nieuwe publicaties, zoals van Hulin en van Paul 
Durrieu24). De houtsneden, die als een populair soort miniaturen 
mogen gelden en die vooral binnen de Noordelijke Nederlanden thuis 
waren, werden door onze landgenoot Schreden onderzocht25). Jo-
hanna de Jongh had betoogd, dat Jan van Eyck zuiver Hollands zou 
wezen van aanleg en dat ook bleef, want geen Vlaming kon de ge-
voeligheid voor licht en atmospheer tonen, die een Hollander eigen 
was. Die intensiviteit van gevoel en kleur nam Jan mee naar Vlaan-
deren26). Haar Berlijnse dissertatie werd gevolgd door de Utrechtse 
van Mej. van der Looy van der Leeuw, die het natuurgevoel bij de 
Primitieven volledig ontleedde 27 ). Overigens hadden de Nederlandse 
geleerden zich weinig aan onze oudste schilders gelegen laten liggen. 
De eerste, die een samenvattend beeld van de „Frühholländer" lever-
de, was Franz Dülberg in 1905. In 1913 werd te Utrecht door Prof. 
Vogelsang een tentoonstelling van Noord-Nederlandse Primitieven 
ingericht, in 1936 gevolgd door een dergelijke tentoonstelling in Mu-
seum Boymans, met Jeroen Bosch als grote centrale figuur. Nu de 
meesters van het Noorden beter gekend waren, werd ook het onder-
scheid tussen Hollanders en Vlamingen, dat vooral de Duitsers, niet 
zonder willekeur, heeft beziggehouden, door landgenoten bespro-
ken 28). 
Μ ) G. Hulin de Loo, L'atelier de Hubrecht van Eyck et les Heures de Turin 
(Ann. bull. Soc. pour le progrès des études phll. et hist, 1902). a4) Les Heures 
de Milan, 1911. La Miniature Oamande, 1921. Vgl. ook F. Winkler, Die Flamische 
Buchmalerei, 1925. ж) M. J. Schreden, Dutch and flemish woodcuts of the fif­
teenth century. With a foreword by M. J. Friedländer, 1925. *») de Jongh, 
biz. 3, 26. ^) A. E. С. v. d. Looy van der Leeuw, Bijdrage tot de geschiedenis 
van het natuurgevoel in de mlddeleeuwsche Nederlanden, 1910. S 8 ) W. Vogelsang 
(Oudheidkundig Jaarboek 1924, biz. 78 e.V.); F. Schmldt-Degener (Gazette des 
Beauz'Arts 1935, p. 1 ss.). Maar E. G. Troche maakt zo'n gewelddadige tegen­
stelling tussen Vlaanderen en wat hl) Holland noemt, dat zelfs een Petrus Christus, 
geboren in Baerle op de grens en gevormd in Brugge, aan zijn Hollandse afkomst 
„leicht erkennnbar" moet heten, want „nur ein Holländer" kon zijn, zoals deze 
schilder is! (Niederländische Malerei des XV. u. XVI. Jahrhunderts, 1935, S. 10). 
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Aan de invloed der Primitieven konden zich ook de levende kunste-
naars niet onttrekken. Amsterdamse schilders als der Kinderen, 
Toorop, Veth hadden in de jaren '80 de Preraphaëliten bewonderd 
en dat werd hun een wegwijzer naar de Vlaamse Primitieven. 
Het ouder geslacht protesteerde bij monde van Jozef Israels29). 
Dat men nu ook de Primitieven mocht genieten, werkte als een sterke 
verrassing, zoals Frederik van Eeden getuigde : „Het mooi vinden 
van die Primitieven, van Orcagna, Perugino, Memling, van Eyck was 
als een groot, wonderlijk gevoel van bevrijding voor mij. Het was 
alsof ik tot nogtoe vastgehouden was door iemand die mij zeide : 
„neen ! niet daarheen kijken, menschen die zóó raar doen, zulke malle 
figuren schilderen, mag je niet mooi vinden" — en alsof mij nu plot-
seling de vrijheid was gegeven mooi te vinden wat mij lustte. Ik heb 
veel genoten van die Primitieven"30). Der Kinderen schijnt zijn 
statige figuren op Bouts geïnspireerd te hebben, zoals de man met 
de roos aan de Levenstrap naast de tweede koning in München 
illustreren mag. In hun nadrukkelijk mysticisme, bedoeld als protest 
tegen het heersend materialisme, maakten zulke modernen alleen een 
veel zwakker en soms ook zwoeler indruk dan de Primitieven, die 
een vanzelfsprekend geloof met gezonde, bijna nuchtere klaarheid be-
leden hadden. Het lijkt niet toevallig, dat Toorop juist in 1902, toen 
de Primitieven op de Brugse tentoonstelling trokken, binnen het be-
gijnhof van Gent zijn bekering beleefde 31 ). 
Op zijn Kruisafneming werd het lijk van Christus geïnspireerd door 
Rogier van der Weyden's Bewening in Brussel, maar dan zo strak 
mogelijk gestileerd. Zo zag Querido ook de geest van Jan van Eyck 
terug in Toorop's portret van Alf ons Ariëns32), terwijl anderen, nu 
eens de invloed van Rogier en Memling, dan weer van Hugo van 
der Goes op deze moderne kunstenaar meenden te herkennen99). 
**) G. H. Marius, De HoUandscbe schilderkunst in de negentiende eeuw3, 1920, 
blz. 108. Vgl. A. M. Hammacher, De levenstijd van Antoon der Kinderen, 1932, 
blr. 44. J. Huizinga, Leven en werken van Jan Veth, 1927, blz. 148. 80) Fred, van 
Eeden, Studies3, 1891, blz. 68. » ) Gerard Brom, Toorop (De Beiaard 1916, II 
blz. 494). «·) Is. Querido, Jan Toorop (Tijdspiegel 1910, blz. 67). Μ ) Julius de 
Boer, Jan Toorop (Onze kunst 1911, blz. 121 e.V.); Β. H. Molkenboer, De kruisweg 
van Toorop (De Beiaard 1918, II blz. 286, 291, 300). 
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Het merkwaardige is, dat zo'n vergelijking als hoogste lof ging 
gelden om de „geestelijke verwantschap met de mystieke kunst der 
Primitieven"34). Mystiek was vooral door Huysmans het wacht-
woord geworden, om het heiligdom van de middeleeuwse kunst te 
laten opengaan. Julius Langbehn ging in München geregeld bij Mem-
ling zijn „Andacht verrichten", want de oude Vlamingen stonden 
God zo innig n a 3 6 ) . En volgens Jan Veth was Metsijs de laatste 
mystieke schilder, die het oude wijwater nog in zijn verven mengde 3 e ) . 
V A N EYCK 
Bij de voortgang van de studie deden zich telkens nieuwe problemen 
voor. Tot welke periode moest men, om een voorbeeld te noemen, 
van Eyck rekenen : tot de middeleeuwen of tot de renaissance ? Voor 
Huizinga was het naturalisme de ontplooiing van de laat-middeleeuwse 
geest3 7) . Zich baserend op datzelfde naturalisme, vond Fierens-
Gevaert daarentegen, dat Jan van Eyck het hoogtepunt was van de 
opkomende renaissance in het Noorden3 8). Huizinga meende van 
Eyck's kunst afdoende te kunnen verklaren door te wijzen op het 
hoofse element in zijn kunst. Hij was de aristocraat, gewend aan 
praal en schittering, in vergelijking met een echt burgerlijke schilder 
als Bouts3 9) . Maar blijkt het Lam Gods, waarop een burger met zijn 
vrouw als stichter is afgebeeld, niet in de grond gedragen te worden 
door het volksgeloof in de gemeenschap der heiligen40)? 
Het probleem van de uitvinding van de olieverf werd nogmaals 
aan de orde gesteld. Al het geschrijf van eeuwen lang had nog geen 
onwrikbaar resultaat gebracht. Aan het einde van de 19e eeuw heeft 
de schilder Ernst Berger zich nog eens ernstig toegelegd op de studie 
van de oude techniek. Zonder direct van een uitvinding te willen 
spreken, kwam hij tot de conclusie, dat de gebroeders van Eyck iets 
nieuws gebracht moeten hebben, iets anders dan het reeds bekende 
mengen met olie. Hij wilde het probleem niet oplossen door terug 
te gaan naar de bronnen, waaruit men slechts op kan maken, dat 
a4) Maria Viola, De veertien stade's van Jan Toorop, z.j.. Ini. s e) Benedikt 
Momme Nissen, Der Rembrandtdeutsche, 1926, S. 34, 325. 3e) Veth, blz. 16. 
**) Huizinga. blz. 478. 88) Fierens-Gevaert, p. 174. *») Huizinga, blz. 473. 
^
40) L. Aerts, Het Lam Gods der Gebroeders van Eyck, 1920. 
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de olieverf al vóór de van Eyck's bestond, maar door de zaak van 
een andere kant te bekijken, n.l. de natuurlijke en historische ontwik-
keling van de techniek41). Nu is men alweer verder gevorderd in 
scheikundig onderzoek en dus weer dichter bij de mogelijkheid om 
het raadsel op te lossen. Bij chemische analyse is geen druppel olie 
gevonden. Waarschijnlijk gebruikten de van Eyck's voor het mengen 
van hun verf het hele ei, waarvan het geel een beetje olie bevat. Verf 
met eigeel glansde meer, misschien werd er nog wat vernis door ge-
mengd, maar dat is niet zeker42). 
Een technicus, J. van der Veken, heeft, bij het restaureren van oude 
panelen, gelegenheid gehad de werkwijze van de oude meesters te 
onderzoeken en is erin geslaagd menig raadsel op te lossen. Hij heeft 
de eitempera en de olieverf onderzocht. 
Met de eigenschappen van deze twee technieken voor ogen, is van 
der Veken de Adam en Eva op het Lam Gods gaan onderzoeken. 
De subtiele modellering, begrensd door zo'n zekere en scherpe om-
trek, zag hij als de volmaakte toepassing van de eiverf. Ook de ge-
ringe hoeveelheid der gebruikte verfstof en het gladde oppervlak zijn 
bewijzen voor het gebruik van deze techniek. Het haar van Eva zou 
men, met olieverf, nooit zo doorschijnend en zo zuiver van tekening 
hebben kunnen krijgen. Ook repentiers, die immers bij eiverf niet 
weg te werken zijn, werden geconstateerd43). Röntgenstralen zullen 
tenslotte de oplossing moeten geven. 
De belangstelling werd overal vernieuwd, toen het veelluik door 
de vrede van Versailles eindelijk weer in 1920 binnen de Gentse 
kathedraal bijeenkwam, waar Adam en Eva, tot dusver in het mu-
seum van Brussel geplaatst, evenals de vier middenpanden, die in 
het museum van Berlijn hadden gehangen, door copieën vervangen 
waren. In 1934 bewezen dieven een misdadige liefde voor een zij-
paneel, waarvan het gat het voornaamste werd, wat ontelbare be-
zoekers gingen kijken. Onder kenners werd ernstig van gedachten 
gewisseld over de interpretatie van het veelluik44). Zo verdrong de 
41
 ) Berger, III S. 221 ff. « ) van Puyvelde, blz. 989 e.v. « ) van der Veken, 
blz. 5 e.V. **) Zie de literatuur bij L. Clysters, De Aanbidding van het Lam, 
1935, blz. 9 e.V., die zelf een te eng gezichtspunt gekozen heeft 
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opvatting van Pastoor Aerts, dat de tronende Godheid in de Persoon 
van Christus was voorgesteld, geleidelijk de stelling, die nog door 
kanunnik van de Gheyn verdedigd werd, dat God de Vader uitge-
beeld zou zijn46). 
Een probleem van heel andere aard, dat men in deze eeuw aan-
gegrepen heeft, is de vraag of Jan van Eyck inderdaad een broer 
Hubert gehad heeft, en, zo ja, wie van de twee de grootste was. Nadat 
het overgrote gedeelte der kunsthistorici steeds geloof gehecht had 
aan het bestaan van twee broers, kwam de Brugse verzamelaar E. 
Renders, in 1933, bruusk een einde maken aan deze „legende". Hij 
ging heftig te keer tegen het opschrift op het Lam Gods, waaruit 
het hele misverstand zou gegroeid zijn46). Dit eerste boek, dat slechts 
afbrekende kritiek leverde, werd gevolgd door een tweede studie, 
waarin de schrijver aantoonde, dat men best uitkomen kan zonder 
Hubert en dat alle werken, die men vroeger aan twee meesters toe-
schreef, gemaakt zijn door Jan, in zijn ontwikkeling van beginneling 
tot rijp kunstenaar47)« 
We moeten hier in het kort even nagaan, hoe de figuur van Hubert 
zou ontstaan zijn. De oudste literaire bronnen, Cyriacus, Facius, 
Filarete en Santi, spreken slechts van Jan. De eerste, die een naam 
noemde, gelijkend op die van Hubert — hij sprak n.l. van Robert — 
was de Beatis. Hij vertelde van een broer, ook een groot schilder, 
die na Robert's dood, het schilderij voltooide48). De voorname per-
sonen, die het Lam Gods bezichtigden, kregen natuurlijk inlichtingen 
en uitleg van de geestelijkheid en andere competente personen. De 
Beatis moet dus iets te horen gekregen hebben over twee schilders, 
die aan het Lam Gods gewerkt hadden. Renders maakte hieruit op, 
dat er sedert ±1517 een Gentse traditie bestond, betreffende een 
broer van Jan van Eyck, genaamd Hubert. Deze traditie zou gegroeid 
zijn uit de rivaliteit tussen de steden Gent en Brugge. (Deze laatste 
constructie mag op zijn minst hyperkritiek heten, want is niet de 
aangenomen zoon van Brugge, James Weale, als vereerder van Hu-
^
5) Aerts, blz. 11, blz. 21 ; v. d. Gheyn, p. 67. ««) Renders, Hubert van Eyck, 
1933. 47) Jean van Eyck, 1935. 4B) Antonio de Beatis, Die Reise des Kardinals 
Luigi d'Aragona etc., 1517/18, aangehaald door Scheewe, S. 45. 
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bert de levende weerlegging van zo'n bij klaarlichte dag geboren 
fabel ?) De traditie zou dan verder ontwikkeld zijn door plaatselijke 
humanisten als Lucas de Heere en Marcus van Vaernewyck, die 
zich sterk voor het Lam Gods interesseerden. Men wilde toen de 
portretten van Jan en Hubert op de zijluiken ontdekken en uit het 
verschil in ouderdom, dat daaruit bleek, werd het hele verhaal verder 
opgebouwd. 
Bij Lampsonius vinden we het eerst, dat Hubert Jan's leermeester 
was, wat later door van Mander weer overgenomen werd. Voor de 
schrijvers van die tijd was Jan toch op de eerste plaats de schilder 
van het Lam Gods, Hubert was zijn meester en medewerker, maar 
Jan was hem over 't hoofd gegroeid. Wat de inscriptie op het Lam 
Gods betreft, deze houdt Renders voor 17e eeuws. Hij meent, dat 
het vers tussen 1615 en 1622 op het schilderij gezet is, en zou de 
oorsprong van de versregels willen zoeken in de omgeving van Van 
Huerne, zo deze zelf de maker niet w a s 4 9 ) . 
Met de echtheid van deze versregels op het Lam Gods staat of 
valt de persoon van Hubert. In het voordeel van Renders' stelling 
is in ieder geval de verdeeldheid, om niet te zeggen verwarring, 
onder de geleerden. Over de samenwerking van de twee broers is 
men het immers nooit eens geworden. Ieder paneel van het veelluik 
is achtereenvolgens aan de ene en aan de andere broer toegekend, 
terwijl sommigen menen, dat Hubert en Jan niet naast, maar over 
elkaar werkten, doordat de oudste het plan of zelfs de schets voor 
het geheel leverde en de jongste dit volledig uitvoerde. Zo gunstig 
Hulin over Hubert oordeelt, zo ongunstig Dvorak ; volgens Weale 
zou alles van Hubert zijn, op Adam en Eva n a 6 0 ) , volgens Voll 
daarentegen alles van Jan, op de Deësis na 5 1 ). Dvorak bewijst zeker 
teveel, wanneer hij het middenpaneel in tweeën durft te delen, om 
de onderste helft aan Hubert en de bovenste aan Jan te gunnen 6 2 ) . 
Nog verzekerder is Schmarsow, die nauwkeurig weet, waarmee de 
schilder begon en wat hij er op het laatste ogenblik nog aan toe-
voegde 6 3 ) . Twee feiten stemmen ons tot uiterste voorzichtigheid. In 
«) Renders, p. 30, 25. 41. 52. «») Weale, p. 65. B1) VoU, S. 20 ff. 
и ) Dvorak. S. 90 ff. «и) Schmarsow, S. 67 ff. 
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de loop van zes eeuwen is het Lam Gods herhaaldelijk overschilderd 
en de hiërarchie van waarden brengt ook vanzelf mee, dat de he-
melse partijen in andere trant opgevat werden dan de aardse. Onge-
lijkheden zijn daarom niet beslissend. In dit stadium van het onder-
zoek is het allerminst verontrustend, wanneer Deruelle 64 ) de rollen 
tussen Hubert en Jan weer heel anders verdeelt dan Tolnai65). Het 
veiligste lijkt, Hubert als een onnodige figuur voorlopig buiten be-
spreking te houden en zich te bepalen bij de historische persoon van 
Jan van Eyckee). Toch kwam in 1913 nog een Gents standbeeld 
voor beide broers. 
ROGIER 
Een andere, hoogst belangrijke kwestie was de verhouding Rogier-
Flémalle. Nadat Pinchart in 1867 gevonden had, dat Rogier in 
Doornik geboren was, wilde men van hem een Waal inplaats van 
een Vlaming maken, om het bestaan van een machtige school in 
Doornik te bewijzen67). 
In 1912 werd de vereniging „Les amis de l'art wallon" opgericht, 
met de politicus Jules Destrée, wel te onderscheiden van de kunst-
historicus Joseph Destrée, aan het hoofd. In 1930 vatte hij samen, 
wat men in al die jaren voor de Waalse school bijeengebracht had. 
De meester van Flémalle of Robert Campin heette hier een „génie 
wallon" en de leermeester van Rogier68). Werkelijk is de Meester 
van Flémalle in de 19e eeuw op het toneel gebracht door een spitsvon-
dige stijlkritiek en sindsdien steeds een zwevende hypothese gebleven. 
Nadat Firmenich-Richartz en Salomon Reinach gepleit hadden voor 
•*) DenieUe (Kunst 1932, blz. 310 e.V.). « ) Tolnai (Zeltschrift für Kunstge-
schichte 1934, S. 141). » ) Pro Renders Is de gezaghebbende Friedländer (Patl·-
theon 1933, S. 256); (Zeltschrift für Kunstgeschichte 1935, S. 257). Contra Renders 
zijn: Michel (Gazette des Beaux-Arts 1934, p. 86); Beenken (Oud-Holland 1936. 
blz. 28); Ottmar Kerber, Hubert van Eyck, 1937, die Renders volslagen negeert 
en die zelfs nog de eerste onder de Judices, tegenwoordig vrij algemeen voor een 
portret van Philips de Stoute aangezien, als een portret van Hubert blijft beschouwen 
(S. 262, 315), en verder Tolnay, p. 18. eT) A. J. Wauters, L'école de Tournai 
(Revue de Belgique 1908); M. Houtart, La peinture et la sculpture a Toumay 
(Wallonla, mai-juin 1913). 58) Destrée, Roger de la Pasture-van der Weyden. 
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identificatie van Flémalle met Rogier, werd hij in 1902 door Hulin 
vereenzelvigd met Jacques Daret, in 1909 met Robert Campin6»). 
Maeterlinck wilde in hem Nabur Martins zien, een Gentenaar00). 
De voorlopige naam Flémalle heeft allerlei personen moeten dekken, 
tot de half-legendarische Margaretha van Eyck toe, waarvoor Otto 
Seeck het uitgesproken mannelijke talent van deze meester aanzag. 
Het probleem bleef hangen, want als er een Meester van Flémalle 
bestond, was hij de grote baanbreker inplaats van Rogier. 
In 1931 wilde nu Renders, met één slag, een einde maken aan 
deze strijd, door te verklaren, dat de Meester van Flémalle en Rogier 
van der Weyden één en dezelfde persoon waren. Het werk, dat op 
Flémalle's naam stond, was werk van Rogier vóór 1440, terwijl 
Campin en Regelet werden gedegradeerd tot „décorateur". Rogier 
vormde zich in Vlaanderen en Brabant, onder het oog van Jan van 
Eyck en was dus een echt Vlaamse kunstenaar61). Hiermede moest 
de roem van de school van Doornik verdwijnen. Friedländer, die 
voor tien telt, gaat met Renders mee, behalve in de stelling, dat Rogier 
een leerling van Jan van Eyck geweest zou zijn. Ook wil hij niet 
alle werken van Flémalle zonder meer aan Rogier toegekend zien. 
Friedländer noemt Flémalle een figuur, geschapen uit een rib van 
Rogier, of met andere woorden Rogier zelf in zijn jonge jaren62). 
De meeste vorsers handhaven hun bezwaren tegen Renders. Edouard 
Michel beantwoordt Renders' triomfantelijke stijlanalyses met de 
nuchtere opmerking, dat er even goed overeenkomst tussen handen 
van Rogier en Memling of zelfs Metsijs aan te wijzen valt. De hoekige 
Flémalle blijft hem tenslotte harder aandoen dan de harmonische Ro-
gier. Roger Fry noemt Flémalle een echt schilder, Rogier een illustra-
tor, terwijl de kunstgeschiedenis toch toont, dat iemand zich hoe 
langer hoe schilderlijker ontwikkelt en niet omgekeerd. Op verschil-
lende gronden verklaren zich ook anderen volstrekt niet overtuigd 
door Renders63). 
«*) H. de Loo, Catalogue critique, p. XXXV; An authentic work by J. Daret 
painted in 1434 (The Burlington Magazine 1909, p. 202 ss.). m) L. Maeterlinck, 
Nabur Martins ou le Maitre de Flémalle, Bruxelles 1913. ^ ) Renders, La solu-
tion du problème van der Weyden-Flémalle-Campln, 1931. β ) Friedländer, XIV 
S. 73, 81. β3) Scheewe (Zeltschrift für Kunstgeschichte 1934, S. 208 ff.); 
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BOUTS 
Aan de betekenis van Bouts is in deze eeuw niet veel getornd. 
In 1902 ontnam Voll aan Dirk Bouts enige schilderijen en groepeerde 
ze om de Aanbidding in München als het werk van de Meister 
der Perle von Brabant. Een paar kenners volgden hem. Maar de 
meesten kunnen en willen Voll hierin niet bijvallen. Een enkeling, 
die hieraan blijft vasthouden, is Schone. Voor hem onderscheidt zich 
de Perle von Brabant absoluut van het werk van Bouts, niet alleen 
omdat het de kentekenen van een andere persoonlijkheid draagt, 
maar ook omdat er middelen aangewend zijn, die tot een later tijd' 
vak behoren ** ). 
MEMLING 
Memling is in de loop van deze eeuw evenveel in rang gedaald 
als Rogier is gestegen. Sinds hij door Weale en A. J. Wauters boven 
allen verheerlijkt was, scheen de tentoonstelling van 1902 een triomf 
voor Memling. Fogazarro begon zijn roman II Santo in 1906 met 
een wandeling door Brugge, om Memling te begroeten e6). Maar 
toen voelden sommigen toch al, dat hij de minste van de Vlaamse 
groep was, dat hij, vergeleken bij Bouts, gemaniereerd, zoetelijk en 
altijd zwak moest heten en juist de eigenschappen, die men van een 
Vlaams schilder verwacht, mistefle). Hij wordt nu geen genie maar 
een talent genoemd07). 
Hoe het publiek niet zo dadelijk afstand kon doen van zijn ver-
ering, blijkt wel uit het herhaaldelijk uitgeven van het Breviarium 
Grimani, dat men hem tot nu toe hardnekkig was blijven toeschrijven, 
en een prachtuitgave van de Ursulaschrijn, waarvan ook een vol-
ledige copie aan Ierland geleverd werd68). Memling was ook de 
Davies (The Burlington Magazine 1937, p. 140 ff.); Michel (Oud-Holland 1933, blz. 
49 e.V.); Fry (The Burlington Magazine 1932, p. 144 ff.); Jirmounsky (Gazette des 
Beaux-Arts 1933, p. 254); Schöne, S. 58; Tolnay, Le Maître de Flémalle et les 
Frères van Eyck. **) Schöne, S. 44. M) Antonio Fogazzaro, Il Santo, 1906, 
p. 8. «·) Vogelsang, blz. 293. m) de Mont, Hz. 821. e8) A glance at the 
Breviarium Grimani preserved at S. Mark's Library, Venice 1903 ; Memllnc, Scènes 
de la vie domestique... tirées du Br. Gr., 1910; Bréviaire Grimani (Le). Reproduc-
tion photographique complète, éditée par Sal. Morpurgo et Scato de Vries. Avec 
une introduction de Gui!. Coggiola. Leyde etc. 1903-10. 12 vol. ; Scato de Vries en 
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enige, wiens werk verscheen in de serie Klassiker der Kunst. 
Cyriel Verschaeve wijdde bladzijden vol bewondering aan Mem-
ling89). Onlangs werd door R. A. Parmentier, op het archief te 
Brugge, de geboorteplaats van de meester ontdekt. Dat Memling 
geen geboren Vlaming was, wist iedereen, maar over zijn geboorte-
plaats werd veel getwist : Medemblik, Mömmlingen bij Mainz, totdat 
het Seligenstadt blijkt te zijn70). 
In de zomer van 1939 werd voor het eerst Memling's werk, afge-
zonderd van de andere meesters der Vlaamse school, bijeengebracht. 
Deze tentoonstelling bracht niets nieuws, alleen bleek weer eens 
duidelijk, hoe zeer het werk behoefte heeft aan de intieme besloten-
heid van het St. Janshospitaal. Voor de wereldtentoonstelling te 
New York werden door Andre Cauvin twee films gemaakt, een van 
het Lam Gods en een van de Ursulaschrijn. Het scenario voor de 
Memling film werd geschreven door J. A. Goris (Marnix Gijsen) en 
Georges Marlier. De films, die hier nog niet gedraaid zijn, schijnen 
volgens de pers werkelijk de moeite waard. De toelichting wordt ge-
geven met een enkel woord, afgewisseld met passende muziek71). 
Dr. Goris gebruikte vergrotingen uit deze filmbeelden als illustratie 
voor zijn boek over Memling, waarin ze niet zo bijzonder vol-
doen1"). 
H U G O V A N D E R G O E S 
Hugo van der Goes heeft pas in de 20e eeuw zijn biografie ge-
kregen. Joseph Destrée was de eerste, die hem plaatste in zijn tijd 
en een catalogus van zijn werk opzette73). Hoe zeer men de werken 
van Hugo nu op prijs stelt, blijkt uit de sensationele aankoop van 
het Montfortealtaar, die Berlijn lukte door een vlotte samenwerking 
van wetenschap, kapitaal en politiek74). Toen Bode in 1910 in Londen 
was, werd hem door bemiddeling van een Deens schilder het Mon-
fortealtaar, dat in Spanje achtereenvolgens voor een werk van Ru-
P. de Mont, Memling, Hans, Der Schrein der H. Ursula und andere Werke. . . , 
Lelden 1910/12. " ) Cyriel Verschaeve, Uren bewondering voor groóte kunstwer-
ken V. 70) Memling tentoonstelling. Catalogus3, 1939, blz. 24. n) Maasbode 
9 Nov. 1940. та) J. Α. Goris, Hans Memling, Brugge 1939. та) Hugo van der 
Goes. 1914. « ) Bode, S. 232 ff., 142 ff. 
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Ъепз (I), Orley en Memling doorging, te koop aangeboden. Hulin 
de Loo had hem er vroeger al opmerkzaam op gemaakt, maar Bode 
zag toen geen kans het schilderij te krijgen. De oorspronkelijke prijs 
van 3600 peseta's, waarvoor het de Spaanse regering aangeboden 
was, werd inmiddels door handelaars opgedreven tot 50.000 frs. 
Nadat het schilderij ter plaatse door Max Friedländer onderzocht 
en echt bevonden was, kreeg de Deen opdracht het voor Berlijn te 
Jcopen. In Mei 1913 had de verkoop plaats en wel voor 950.000 Mark. 
Onder het inpakken kwam opeens uit Madrid het bevel, dat het 
schilderij niet van zijn plaats genomen mocht worden. De vorige 
dag was het Spaanse ministerie gevallen en de nieuwe minister was 
absoluut tegen de verkoop. Nu werd het de taak van de Duitse di' 
plomatie de zaak tot een goed einde te brengen. Nadat de regering 
bet nemen van een besluit steeds weer uitgesteld had, kwam in De-
cember 1913 eindelijk de toestemming. Het Monfortealtaar arriveerde 
bijna gelijktijdig met de Honderd Spreekwoorden van Bruegel in 
Berlijn. Als het Bode nog gelukt was het Portinarialtaar te krijgen, 
zou het Kaiser Friedrich Museum nu de hoofdwerken van Hugo 
bezeten hebben. Deze aankoop, waartoe het hospitaal S. Maria 
Nuova in 1897 moest besluiten wegens geldgebrek, is echter niet 
doorgegaan. Voor een schilderij van die afmetingen kwamen natuur-
lijk niet zoveel kopers in aanmerking en de Amerikanen waren toen 
nog geen ernstige concurrenten op de kunstmarkt. Tenslotte bleef het 
Portinarialtaar toch voor Florence behouden, omdat het Uffizi-
museum, voor ± 700.000 frs., alle kunstwerken van het hospitaal 
overnam 7B ). 
JEROEN BOSCH 
Jeroen Bosch, eigenlijk alleen gewaardeerd door de Spanjaarden, 
die zijn moraliteit en zijn orthodoxie prezen76), werd voor het eerst 
bestudeerd door Justi (1889) en Dollmayer (1898). Omdat men hem 
ook in 1902 nog niet begreep, vond men hem leuk om te zien en een 
vrolijke noot 7 7 ) . Alleen de indruk, die hij toen op de Fransman Gos-
78) Vgl. Destrée, p. 77 s. 7e) Gossart, p. 9. 77) Marius, blz. 9; Verkest, 
blz. 49. 
sart maakte, was beter en bleek zo diep, dat er een boek uit groeide, 
waarin Jeroen volledig gerehabiliteerd werd78). Want een voorloper 
van Félicien Rops was hij toch allerminst70). 
Ofschoon in iets mindere mate dan Bruegel, is Bosch het slacht-
offer geworden van veel gepraat. Men ziet hem niet meer voor 
iemand aan, die zijn penseel hanteerde als een zotskolf, maar nu heeft 
men psychologische gewichtigheden te hulp moeten roepen om zijn 
werk te verklaren. Tot een eenvoudige beschouwing en een eerlijke 
bewondering komt men zelden meer, omdat dat te simpel en te wei" 
nig pikant is. Jeroen moet een „zelfkweller met psychische afwij-
kingen" zijn80). Men dient hem in verband te brengen met onze 
gefolterde en verwarde tijd, die hem als een zielsverwant weer kon 
ontdekken. Want de psycho-analyse heeft ons een technisch hulp-
middel verschaft om symbolische beelden van dromen en neurotische 
handelingen te verbinden81). 
Misschien zou de zaak niet zó ingewikkeld worden, als men Bosch 
in verband wilde brengen met zijn eigen tijd, waarvoor enkel een 
beetje meer historiekennis nodig is. Allerlei waanwijsheid weegt niet 
tegen dit éne feit op, dat een wezenlijk kenner vooropstelde: 
„Bosch n'est pas un isolé"82). 
Jeroen heet ook een „scepticus" en de „eerste moderne meester". 
Wat een woorden zonder grond en zonder gehalte ! „Hij staat in het 
teeken van onzen tijd, die de kunst beschouwt als een onontkoombare 
menschelijke noodwendigheid, als een physiologische en psychische 
uiting van een bepaalde menschelijke gesteltenis" 83 ). Voor de ze-
nuwarts Th. van Schelven betekent Bosch een raadsel, uitsluitend 
psycho-analytisch te duiden. De enige analogie, die hij van deze 
onverhulde symboliek kent, is een verzameling schilderijen en teke-
ningen van kunstenaars in Duitse krankzinnigengestichten. Tevens 
wordt Bosch tot een geniaal psycholoog uitgeroepen, die vier eeuwen 
vóór Freud de symboliek van het onbewuste ontdekt heeft84). Bosch 
те) Jérôme Bosch, 1907. n) Wurabach, S. 146. »J van Gelder (Elsevier 
1935, blz. 17). «J Hammacher (Vrije bladen 1936, blz. 4 e.V.). ra) Gossart, 
p. 16. я») Muls (Maandblad der RVU. 1937, blz. 12). M ) van Schelven 
(Maandblad der R.V.U. 1937, blz. 28 e.V.). 
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zou dus kans gezien hebben tegelijk een psychiater en een zenuw-
patient te zijn. De arme schilder raakt op die manier zó bedolven 
onder literatuur, dat hij volslagen onzichtbaar wordt. De zo dikwijls 
door Bosch geschilderde Bekoringen van St. Antonius prikkelden 
herhaaldelijk de fantasie der schrijvers. R. M. Rilke gaf ons een her-
innering aan de Brabantse meester86). Vestdijk, reeds meer door 
hem geïnspireerd, wijdde een vers aan een werk van Jeroen86). 
Antoon Coolen heeft sinds jaren een roman over hem aangekondigd. 
Zijn verhaal „De goede moordenaar" werd voorlopig opgedragen 
„aan de groóte en schoone nagedachtenis van Jeroen Bosch". Een 
natuurbeschrijving en ook een droom daaruit mag op Jeroen's of 
misschien Bruegel's landschap geïnspireerd heten8 7) . Onze Primi' 
tieven leven zó sterk voor het moderne bewustzijn, dat ze plotseling 
in de herinnering opduiken als een maatstaf van schoonheid. Binnen' 
dijk beschrijft een landschap in Zuid-Frankrijk en zijn spontane ver-
binding van Dante en Jeroen verwondert niemand meer8 8) . 
BRUEGEL 
In onze eeuw werd het al Bruegel wat de klok sloeg. Deze over-
stelpende belangstelling, na eeuwenlange miskenning, zou verblijdend 
geweest zijn, als het ook niet zijn bedenkelijke kanten meebracht. 
Het is misschien goed even na te gaan, hoe men in de loop der 
eeuwen over Bruegel gedacht heeft8 0). 
Gedurende zijn leven en vlak na zijn dood was er veel waardering 
voor zijn werk. Maar weldra werd het anders, het merendeel van 
het publiek ging hem hoogstens genieten om het amusante. In 1572 
legde Lampsonius daar al de nadruk op en van Mander met al zijn 
naschrijvers onderstreepte voortaan die kant. Een verdachte naam 
heeft Pieter Bruegel gehouden ook nog gedurende de 19e eeuw. De 
musea, grotendeels in die eeuw ingericht, geven hiervan een duidelijk 
beeld. Met uitzondering van Wenen, waar de schatten van Rudolf II 
β") R. M. RUke, Schriften in Prosa II, S. 217 ff., *>) Groot Nederland, Aug. 1939. 
n) De goede moordenaar, 1931, blz. 146, 151. β 8 ) D. A. M. Binnendijk, Zin 
en Tegenzin, [1939]. blz. 175 e.V. №) Michel (Gazette des Beaux-Arts 1938, 
p. 27 ss.). 
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bewaard bleven, heeft geen museum Bruegels uit oud bezit. Het 
Louvre kreeg in 1892 de eerste, terwijl Teniers en Ostade daar ruim 
vertegenwoordigd waren uit koninklijke collecties. Brussel kocht er 
enkel in 1846 een, omdat men dacht dat het een Jeroen Bosch wasl 
In 1902 volgde pas de tweede. Berlijn, zo rijk aan Primitieven, kreeg 
eerst in 1914 de Spreekwoorden. Onze Hollandse musea bezitten 
helaas niets. De verandering ten goede ging ditmaal uit van België. 
Van Bastelaer en Hulin de Loo deden zeer verdienstelijk werk 
door de gravures van Bruegel bijeen te brengen en te rangschikken. 
Hun werk vormde een uitgangspunt voor het onderzoek90). Later 
deden Tolnai en Glück hetzelfde voor de tekeningen en schilderijen 9 1 ) . 
Zo was Bruegel's werk nu voor goed vastgesteld en hijzelf ge-
plaatst tussen de grote meesters. Maar Friedländer's klacht, dat 
Bruegel verkeerd begrepen werd, was niet helemaal te niet gedaan, 
want van nu af aan ontleende Bruegel weer zijn roem aan het feit, 
dat hij zo puur Vlaams was. Hij was, levende in de tijd van de 
romanisten, die zich wrongen en draaiden om maar Italiaans te 
lijken, stil zijn gang gegaan en had uitsluitend inspiratie gezocht bij 
de Vlaamse boeren in het Vlaamse land. De leertijd bij Pieter Coecke 
moest dan ook beschouwd worden als een periode, waarin zo'n· 
autochtoon Vlaming eerder knechtenwerk deed dan schilderen 
leerde »2). 
In 1924 ontstond een nieuwe phase in de Bruegelkritiek. Dvorak 
bewees Italiaanse invloed in zijn figuren en landschap, b.v. invloed 
van Titiaan op het landschap van de Blinden. August Vermeylen 
kwam tot dezelfde conclusie en ook Lugt droeg het zijne bij tot het 
vormen van dit nieuwe Bruegelbeeld. In 1931 ontdekte Popham, dat: 
Ortelius een groot vriend van Bruegel geweest was. Dus was hij 
een vriend van humanisten en een ontwikkeld man. Het was gedaan 
met de Vlaamse boer. 
Toneel en literatuur hebben intussen naar Bruegel gekeken als de 
verpersoonlijking van Vlaanderen. De Vlaamse toneelleider Oscar 
de Gruyter liet omstreeks 1918 Vondel's Jozef in Dothan spelen in 
β
0) Les estampes de Pieter Bruegel l'ancien, 1908. β 1 ) Die Zeichnungen P. Brue­
gels, 1925 ; Bruegels Gemälde, 1932. ю ) Delen, biz. 49. 
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Bruegelse costuums. En tevoren had Paul Claudel al in Parijs de 
boerenkeuken voor zijn mysteriespel L'annonce faite à Marie ver-
beeld „comme dans un tableau de Bruegel". Schrijvers vonden bij 
Bruegel stof te over. Karel van de Woestijne beschreef, aan de hand 
van wat wij door Karel van Mander weten en uitgebreid met bij-
zonderheden, die hij uit zijn schilderijen meende te lezen, het leven 
van Bruegel93 ). Als men in het werk van Timmermans herinneringen 
aan Bruegel meende te vinden, was het geen wonder. In de sfeer 
van Pallieter paste de voorstelling van Bruegel, die men tot ± 1924 
van hem had. Dit is ook niet het enige boek van Timmermans, 
waarbij men moet denken aan schilderijen van Primitieven. Een 
kenner wijst in het Kindeke Jezus in Vlaanderen verschillende 
plaatsen aan, waaruit blijkt, dat deze schrijver niet onbekend was 
met van Eyck, Geertgen en anderen9·*). Ver van zich aan het 
anachronisme op de schilderijen te ergeren, zoals verstandelijke tijden 
gedaan hadden, ging Timmermans zelf ook de gewijde historie in 
zijn eigen tijd overplanten. Dat de schrijver nooit bij de schilder 
halen kon, was niet alleen, omdat de 16e eeuw veel naïever was dan 
een modem geslacht ofwel, omdat de beeldende kunst spontaner 
werkte dan de literatuur, maar vooral omdat Bruegel vooruit keek 
en Timmermans terug, waardoor hij meermalen kunstmatig en on-
echt aandeed. In 1928 verscheen zijn Pieter Bruegel ; en om de sinds 
Pallieter spreekwoordelijke combinatie Bruegel-Timmermans werd 
het verhaal graag gelezen. Aan Prof. Vermeylen stond Bruegel in 
hoogsteigen persoon een interview toe over het nieuwe werk : 
„Ik heb dat boek gelezen. Ik heb er genoten van de maische Vlaamsche 
woorden en van die beelden, waar het sap uit spat. Alleen te vet in de 
verf voor mij. Ik was zoo overdadig niet. Mijn werk is bezonken, en ik 
hield van de zuivere lijn, die met een enkelen trek alles zegt : daar heeft 
het proza van Timmermans niets van. Maar dit is nu zijne natuur, die mag 
er ook zijn." Op de vraag of hij zichzelf herkende in dit boek, antwoordde 
Bruegel: „Och, mijn persoon, dat heeft geen belang meer. Zeker, hij had 
me beter mogen kennen. Ik weet toch, dat ik veel meer was. Timmermans 
·•) K. v. d. Woestijne, De schroefHjn, 1928, blz. 11 e.v. M) van Rljckevorset 
(Nieuwe Taalgids 1928, blz. 289). 
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heeft me eenvoudig ab voorwendsel gebruikt : hij wilde niet anders dan nog 
eens van zijn PaUietervat tappen, zich nog eens een roes te drinken aan 
zijn bierzware liefde voor het „koleurlge" Vlaanderen. Hij gaat niet uit 
van mijn geest, maar van mijn onderwerpen, om er zijn eigen verbeeldingen 
aan te laten wapperen ab vaantjes. Waar ben Ik daar, Ik zelf, die in zoo-
veel verschilde van al de kunstenaars, die ooit een penseel hebben gehan-
teerd ? Altijd weer mijn passie voor het ultteekenen van het leven. — Maar 
dat hebben honderden gehad, — en hier wordt het een bezetenheid, een 
ziekte, zooals hij zelf het ergens schrijft. Neen, ik was toch meer dan dat ! 
't Zou me in den grond niet kunnen schelen, maar: Ik ben toch een brok 
van Vlaanderen geweest...." 95), 
Tegenwoordig wordt Bruegel om de beurt met de allergrootste 
genieën vergeleken. Zijn paneel van de Blinden herinnert Axel L. 
Romdahl aan Leonardo, terwijl Dvorak erbij moet denken aan 
Michelangelo96). Jedlicka verzekert, dat Bruegel alleen met Rubens 
en Rembrandt vergeleken kan worden. Dus wel een radicale omme-
keer I 
De doordringend rake Friedländer heeft eens gezucht, dat er 
eindeloze woorden en weer woorden klinken, als men gaat schrijven 
over de Primitieven. Bruegel is wel het voornaamste slachtoffer van 
een soort literatuur, die luidruchtig — immers voor het grote pu-
bliek — over zijn werk heen praat. Een Gotthard Jedlicka noemt 
elke zogenaamde ontdekking „wichtig", want hij weet alles van 
Bruegel en wil er graag nog meer van zeggen, om vooral niet onder 
te doen voor anderen, die er ook zoveel van te vertellen hebben97). 
Een ernstig vorser als Tolnai noemt Bruegel hardnekkig een pan-
theïst98) en zelfs Friedländer neemt dat denkbeeldig pantheïsme in 
Bruegel aan 9 9 ) . Het bedenkelijkste zijn wel schitterend oppervlakkige 
feuilletonisten of, zoals ze tegenwoordig genoemd worden, essayisten 
als Wilhelm Hausenstein en hoe ze verder mogen heten. Het moet 
vooral erg diepzinnig en heel oneenvoudig zijn, het mag niets hebben 
van Brabantse landelijkheid en Katholieke blijmoedigheid, het dient 
volledig van Bruegel's tijd en zijn volk losgemaakt en in moderne be-
M) Vandaag, no. 1, 1929. ·«) Jedlicka, S. 503. «") Jedlicka, S. 432, 433. 464, 
476. β β) Tolnai, S. 2. *>) Friedländer. XIV S. 45. 
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denksels opgelost te worden. Zulke rijk geïllustreerde en royaal ge-
drukte bundels fladderen weg met de sensatie van één dag. 
Daartegenover verdienen de twee grootste kenners van onze tijd 
een eerbiedige hulde om hun zakelijke wetenschap. De Gentse hoog' 
leraar in de filosofie, H u l i n d e Loo , zag zijn werk voor de 
kunstgeschiedenis bekroond door een eredoctoraat aan de Rijksuni-
versiteit te Utrecht. Bij die promotie zwaaide Vogelsang hem de lof 
toe, die hij overvloedig verdiend had : 
„Er zijn menschen, die al wat zij aanraken met hunnen geest tot luister 
brengen. Er zijn menschen, die wij noodlg hebben om hun hartstochtelijke 
eenzijdigheid, maar er zijn anderen, waar de wereld behoefte aan heeft, 
omdat ze veel- In zekeren zin àlzijdig zijn In Uw leven en werken 
schijnen mij belde soorten van eigenschappen rijkelijk vertegenwoordigd.... 
Eerst een oeuvre op stijlkrltlsche gronden vereenigen, maar dán ook géén 
enkele geschreven, noch een gedrukte bron ongelezen, geen wapen ongebla-
zoneerd, geen familiebetrekking onopgelost laten en eindelijk een vlijm-
scherpe redeneering toepassen op de tijdrekenkundlge rangschikking, op alle 
ter beschikking staande bescheiden der kunstenaars-geschiedenis, en der 
algemeene historie, dat was en Is Uw methode." 
Geleerde bescheidenheid, de bescheidenheid van de ware geleerde, 
was steeds het kenmerk van Hulin's werk. Daarom moeten wij be-
treuren, dat zijn vondsten overal zo verstopt zijn1 0 0) . 
De Berlijnse museumdirecteur M a x F r i e d l ä n d e r merkt zelf 
op, geen geschiedenis van de Primitieven te hebben willen schrijven. 
Zijn werk was slechts bedoeld als een aandragen van bouwstenen. 
Maar iedere kunsthistoricus zal in die 14 kloeke delen over de oude 
meesters heel wat meer zien dan bouwstenen alleen. Bijna nooit is 
hij zijn rustige, strenge zakelijkheid en zijn zelfkritiek ontrouw ge-
worden1 0 1) . De kritiek, die Huizinga gaf van Friedländer's werk, 
vormt wel de beste hulde : 
100) Jaarboek der Rijksuniversiteit te Utrecht, 1928-29, Ыг. 253 e.v. 1 0 1) Zo bij 
het portret van Maria Portlnari en de Dood van Maria door Hugo van der Goes 
(IV S. 25, 50). De kracht van Friedländer ligt evenmin als die van zijn meeste 
landgenoten in de Iconografie. Zo kon hij de teksten op het Lam Gods hier en daar 
б 
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„Hier spreekt een meester. Er is in al deze bladzijden geen zweem van 
zucht om met geleerdheid te pronken of gelijk te hebben. De gansche voor-
stelling is eenvoudig en sober. In elk woord straalt ernstige liefde en be-
wondering, een willig dienen van het groóte onderwerp. Het eigen oordeel 
wordt voorgedragen met een voorname bescheidenheid; geen tegenstander 
wordt misprezen, de verdiensten van anderen van harte erkend. De schrijver 
geeft ons, naar het mij voorkomt, hier een model van voortreffelijke methode, 
dat ver buiten de grenzen der eigenlijke kunstgeschiedenis nuttig voorbeeld 
kan zijn. Hier is die rechte evenmaat van kritischen twijfel en gereede 
aanvaarding, die waarlijk historisch is. De schrijver onthoudt zich geheel 
van dat uitpersen van argumenten, waartoe alle historische wetenschappen, 
die met een scherp te bepalen materiaal werken, zoo licht vervallen. Hij 
weet groóte vragen onbeslist te laten. Hij weet bovendien, dat een opeen-
hoopen van volkomen geanalyseerde gegevens tot een onoverzienbaar en 
vormeloos geheel geen historische kennis aanbrengt, en dat de grondslag 
daarvan gelegen is in goed en bondig beschrijven van de dingen zelf, niet 
in het redeneeren erover. De beschrijving der schilderijen maakt het lichaam 
van het boek uit. Doch hoe voortreffelijk zijn deze beschrijvingen in hun 
eenvoud en raakheid, zonder iets van het streven naar lyrisch pathos, diep-
zinnige interpretatie en mooidoende prozakunst, dat de hedendaagsche kunst-
historie zoo dikwijls ongenietbaar maakt Friedländer's boek is niet 
alleen een meesterstuk van volledige kritische bewerking, van uiterst ver-
spreid en in veel opzichten hoogst gebrekkig en weerbarstig materiaal, het 
is tevens een model van een harmonische verbinding van streng weten-
schappelijken zin met zuivere en diepe aesthetlsche visie en een groot talent 
van levendige beschrijving. En tenslotte is het ook een voorbeeld van de 
voorname bescheidenheid, die den echten meester kenmerkt"102). 
Hoe zeer de stijlkritiek gevorderd is, spreekt genoeg uit het feit, dat 
Friedländer veel meer meesters behandelt, dan Crowe en Cavalcaselle. 
Een tentoonstelling als die van 1927 te Londen bracht weer nieuwe 
werken aan het l icht1 0 9) . Ook de tentoonstelling „de van Eyck à 
verkeerd lezen en meende hij ook de vrouwen 's avonds, inplaats van vroeg op 
Paasmorgen, naar het Graf te zien trekken. Daarentegen werd een Iconografische 
studie van betekenis geleverd door Erwin Panofsky over het huwelljksportret van 
Amdfinl (The Burlington Magazine 1934, p. 117 ff.). loa) J. Hulzlnga, De Schilder-
kunst In de eeuw van Bourgondtë. Nieuwe Rotterdamse Courant 12 April 1924, 
5 Jan. 1937. l o s) Marguerite Devigne (Oud-HoUand 1927, blz. 65 e.V.); Fry 
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Bruegel" in Parijs 1935, waarvan de naam de titel van Friedländer's 
oude boek vertaalde, kon de blik opnieuw verruimen104). 
De prijzen, die men voor werken van oude meesters besteedt, 
stijgen voortdurend ; 800.000 Mark voor Petrus Christus' Sint Elooi 
is geen abnormale som 1 0 6 ) . Hieraan heeft de verschijning van 
Amerika op de kunstmarkt zeker meegewerkt. De smaak voor de 
Primitieven was daar slechts langzaam doorgedrongen en lange tijd 
het voorrecht van de elite gebleven. Vanaf het begin van de 20e eeuw 
heerste daar een ware rage voor oude schilderkunst, aanvankelijk 
alleen voor Italianen, daarna ook voor de kunstuitingen van de Noor-
delijke scholen1 0 6). Nu werd Amerika een geduchte concurrent en 
menig kunstwerk verdween uit Europa, waardoor het practisch on-
bereikbaar werd. In onze eeuw stelt heel de beschaafde wereld prijs 
op het bezit van onze Primitieven : Amerika, Australië, België, Dene-
marken, Duitsland, Engeland, Frankrijk, Italië, Oostenrijk, Polen en 
Rusland, allen gaan er groot op een of meerdere werken te bezitten. 
Ligt tenslotte niet heel de liefde van onze tijd voor de Primitieven 
vervat in het volgende gedicht van Emile Verheeren ter ere van het 
Lam Gods, waarin de woorden „calme" en „clair" en „doux" zo 
veelzeggend herhaald worden ? 
L'or migrateur qui passe où s'exalte la force, 
Avait choisi, jadis, en son vol arrogant, 
Pour double colombier glorieux Bruges et Gand, 
Dont les beffrois dressaient, au grand soleil, leur torse. 
Les deux dtës dardaient un pouvoir inégal, 
Mais un égal orgueil vers l'avenir splendide, 
Comme les deux Van Eyck — vastes cerveaux candides — 
Dressaient, d'un double effort, leurs art théologal. 
Ce dont l'âme rêvait devant les tabernacles. 
Ce que la fol montrait de del aux yeux humains, 
Ils l'ordonnaient, patiemment, avec leurs mains. 
Pour que leur oeuvre fût, comme un calme miracle. 
(The Burlington Magazine 1927, p. 59 ff.); Demonts (Gazette des Beaux-Arts 1927. 
p. 257). 104) De van Eyck à Bruegel. Catalogue, préface de Paul Jamot 
105) Donath. S. 48. 10·) Brimo, p. 108 ss. 
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La claire vision des paradis nouveaux, 
Ils l'évoquaient, en un tranquille paysage; 
Ils le peuplaient de beaux et solennels visages. 
Tournés vers la splendeur et la paix de l'Agneau. 
Les douces fleurs poussaient dans le tapis de l'herbe, 
De petits bols masquaient les coins de leurs fouillis ; 
C'était la Flandre, avec ses prés et ses taillis. 
Et son large horizon grandi de tours superbes. 
Au milieu, sur un tertre ornementé, l'autel ; 
Le Dieu y répandait son sang dans un calice 
Et s'entourait des signes noirs de son supplice : 
Lance, colonne, croix et l'éponge de fiel. 
Et vers ce deuil offert comme un banquet de fête, 
A la faim de l'extase, à la soif de la foi. 
Les martyrs, les héros, les cent vierges, les rois, 
Les ermites, les paladins et les prophètes. 
Toute l'humanité des temps chrétiens marchait. 
Ils arrivaient du fond miraculeux des âges, 
Ayant cueilli la palme aux chemins du voyage 
Et sur leur fronts brillaient les feux du Paraclet. 
Et tout en haut, régnaient dans l'or du polyptlque, 
Dieu le Père, Marie et Jean le Précurseur 
Traçant du haut du ciel, avec calme et douceur. 
De lents gestes sacrés, puissants et pathétiques. 
Et les anges chantaient dans l'air chaste et pieux, 
Tandis qu'Eve et qu'Adam, debout chacun dans l'ombre, 
Sentaient peser sur eux leur faute ardente et sombre 
Dont le rachat se célébrait devant leurs yeux. 
Ainsi la claire et tendre et divine légende. 
Avec ses fleurs de sang, d'ardeur et de piété, 
Déroulait son humaine et divine beauté 
Parmi les prés, les bols, les ravins et les landes. 
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Comme un grand livre peint et largement ouvert, 
Elle enfermait en ses pages, rouges ou blondes, 
Et dans ses textes d'or quatre mille ans du monde. 
Tout le rêve de l'homme en proie à l'univers. 
L'oeuvre dardait dans l'art une clarté suprême, 
Comme celle du Dante, à Florence, là-bas. 
Mais cette fois deux noms flamands brillaient, au bas 
Du grandiose et pur et merveilleux poème 107). 
i<") Emile Verhaeren, Les Van Eyck (La Belgique artistique et littéraire 1907, 
p. 263 ss.). 
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STELLINGEN 
ι. 
De stelling van Abel Fahre, dat de romaanse stijl geen kloosterstijl 
zou zijn, is ongegrond. 
(Abel Fabre, Manuel d'art chrétien. Paris 1928, p. 102). 
II. 
De interpretatie van het Lam Gods enkel en alleen uit het Visioen 
van de H. Hildegardis is niet te aanvaarden. 
(L. Oysters, De Aanbidding van het Lam. Tongerloo 1935). 
III. 
Er is geen enkel feit, waarop de bewering steunt, dat Bruegel een 
pantheïst zou geweest zijn. 
(K. Tolnal, Die Zeichnungen P. Bruegels. München 1925, S. 2). 
IV. 
De invloed van het Mithracisme op de christelijke kunst wordt 
door Saxl sterk overdreven. 
(Fr. Saxl, Mithras. Berlin 1931, S. 95 ff.). 

V. 
Ten onrechte heeft Emma Boghen in het leven van Leopardi 
Teresa Fattorini ten achtergesteld bij de andere vrouwen. 
(E. Boghen-Conigliani, La donna nella vita e nelle opere di Gia-
como Leopardi. Firenze 1898, p. 330 segg.). 
VI. 
Het is noodzakelijk, dat de beoefenaars van de heemkunde nauw 
samenwerken met de kunsthistorici. 



